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ভূমিক৷ 

রূপে রসে ও আঙ্গিকে রবীন্দ্রনাথের গীতি-ও নৃত্যনাট্যগুলির আবেদন 
ক্রমশ ব্যাপক ও গভীর হ'চ্ছে। রূপ ও রসের শুক্র সংবেদনশীলতায় ন! হোক, 
অন্তত তার আঙ্গিক ও তার প্রযুক্তির দিক থেকে এই আবেদন বাংলাদেশের 
বাহিরেও প্রসারিত হয়েছে । বন্তৃত, সমগ্র উত্তর তারতের ও দক্ষিণ ভারতের 
কোথাও কোথাও নানা সৌখীন ও পেশাদারী মঞ্চে ভারতীয় “ব্যালে নাষে 
যে-বন্তব মাঝে মাঝে পরিবেশিত হয়, তা” রবীন্দ্রনাথ প্রবর্তিত গীতি-ও 
নৃত্যনাট্যের আঙ্গিক ও তার প্রযুক্তির রকমফের মান্র। বাংলাদেশেও এর 
আনুষ্ঠানিক প্রসার ও জমপ্রিয়তা ক্রমবর্ধধান। 

কিন্তু দুঃখের বিষয়, এই গীতি-ও নৃত্যনাট্যগুলির রূপবৈশিষ্ট্য, রসাবেদনের 
প্রকৃতি, আঙ্গিক ও প্রযুক্তির উদ্ভব, বিবর্তন ও পরিণতির ব্যাপক ও স্থসম্ূর্ণ 
বিশ্লেষণ ও আলোচন। এযাবৎ হয়নি", এবং ন! হওয়ার ফলে রবীন্দ্র-প্রতিভা 
ও বাক্তিত্বের এই দিকটা আজও আমাদের যথেষ্ট বৃদ্ধিগোচর হয়নি', আমাদের 
শিল্পস্থষমাবোধ ও রুচি যথেষ্ট পরিশীলিত হয়নি । এতে ইতিমধ্যেই যথেষ্ট 
ক্ষতি হয়েছে, আরও হ'চ্ছে। অর্থাৎ, পর্বে পর্বে রবীন্দ্রনাথের উদ্দেশ্ঠ, পরীক্ষা 
নিরীক্ষার তাৎপর্য, আঙ্গিকের ক্রঘবিবর্তন ও তার প্রযুক্তির ধার! ইত্যাদি 
সম্বন্ধে যথেষ্ট হৃস্পষ্ট ধারণ। ন। থাকায় ইতিমধ্যেই নবোস্তিত্ন ভারতীয় “ব্যালে, 
অভিনয়ে নানা শৈথিলা ও বিকৃতি দেখ! দিয়েছে । বাংলাদেশের গীতি-ও 
্‌ নৃত্যনাট্য গুলিতে এই শৈথিলা ও বিকৃতি যেন আরও প্রকট হৃচ্ছে। 

প্রণয়কুমারের বইখানার পাওুলিপি পড়বার স্থযোগ আমার হয়েছিল, এবং 
পড়ে মামার ভালে! লেগেছিল । এই বইটিতে বোধহয় এই প্রথম রবীন্ত্রগীতি- 
ও নৃত্যনাট্য গুলির রূপ ও রসপ্রকৃতির বিশ্লেষণ ও বিবর্তন, এগুলির আঙ্গিক 
ও তার প্রযুক্তির বিস্তৃত আলোচনার স্ুত্রপাত হ'লো। এর প্রয়োজন ছিল । 
ইতিহাসের দিকে দুটি রেখে আঙ্গিকের বিবর্তন ও প্রযুক্তি, তার রসাবেদন, 
আঙ্গিকের সঙ্গে বিষয় ও বিষয়াশ্রিত অর্থের সম্বন্ধ, গানের সঙ্গে নাচের সম্বন্ধ, 
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আভনয়ের দৃশ্টমানতা প্রভৃতির এমন স্থন্দর স্থনংবদ্ধ ও বোধবুদ্ধিগ্রাহ্হ বিশ্লেষণ 
আগে কোথাও পাইনি । এবং এই বিঙ্লেষণ আগাগোড়া করা হয়েছে খুব 
তথ্যনিষ্ঠ ও যুক্তিনির্রভাবে, ভাষার নাহিত্যিক শুচিতা রক্ষা কবে, 
প্রণয়কুষারের বইখানা এই কারণে আমি অভিনন্দনযোগ্য বলে মনে 
করি। 

প্রণয়কুষার বলেছেন, “রবীন্দ্রনাথের শিশ্লচধার আদিতে রয়েছে গীতিনাট্য 
এবং শেষ প্রান্তে নৃত্যনাট্য । এই তথ্যেন মধ্যে প্রণরকুমার একটি গভীর 
তাৎপর্য খুজে পেয়েছেন, এবং নে-তাতপব কবির ছন্দ-চেতনার ধারাবাহিক 
বিবর্তনের মধ্যেই ধরা পড়েছে । কবি বান্মীকি-প্রতিভা গীতিনাট্য রচনার 
পর থেকে পৃথক পৃথকভাবে কাব্য, নাটক, সঙ্গীত ও নৃত্যের অনুশীলন করেছেন 
জীবনের দীথকাল ধরে; কিন্তু শেষ প্যাঘ্নে পৌছে যেন খুব স্বাভাবিকভাবেই 
নৃত্যনাট্যে এমন একটি শিল্পরূপে পৌছুলেন, ছন্দচেতনার পথ বেয়ে, যাতে 
কথা, স্বর, নৃত্য ও অভিনয় এক হয়ে মিলেছে একটি “অবিভাজ্য ছন্দোময়তায়” । 
গ্রণয়কুষারের এই বইখান! গীতিনাট্য থেকে বৃত্যনাট্যে [বিবর্তনের এই 
ধারাটিকে স্থস্পষ্ট করে দেখা ও দেখানোর একটি সার্থক চেষ্টা। এই স্থত্রে 
প্রণয়কুমার গানের কথা, স্থর ও ছন্দ, নৃত্যের ছন্দরূপ, নাটকের কথা৷ ও গতি, 
অভিনয়ের রূপ, ষঞ্চকলা, দেশ-বিদেশের গীতি-ও নৃত্যনাট্যের যোগাযোগ ও 
পার্থক্য, রবীন্দ্-জীবনদর্শন ও নৌন্দধচেতন।, ইত্যাদি সমন্তই তার আলোচনার 
বিষয়ীভূত করেছেন। তার ফলে তার আলোচনাটি একট সমগ্ররূপ ধারণ 
করেছে। 

প্রণয়কৃষার বলেছেন, চগ্ডালকায্র রবীন্দ্রনাট্যের চরম বিকাশ। 
“আক্ককের বিচারে, রসের বিচারে, সামগ্রিক রূপের বিচারে এবং খজুলক্ষ্য 
তাৎ্পর্যে চণ্ডালিকাই রবীন্দ্র-নৃত্যনাট্যের ক্রান্তিস্থল।” তার এই সিদ্ধান্তের 
সঙ্গে আমি সম্পূর্ণ একমত। 

প্রায় পচিশ বছর আগে রবীন্দ্র গীতি-ও বৃত্যনাট্যের কথা বলতে গিয়ে 
রবীন্দ্র-চিত্তে একটি সচেতন বুদ্ধির ক্রিয়া, এবং একটি ধারাবাহিক বিবর্তনের 
কিছু ইপ্চিত প্রত্যক্ষ করেছিলাম ; সে-প্রসঙ্গে বাল্মীকি-প্রতিভ1 থেকে শ্যামা- 
চগ্ডালিকায় রূপচেতনার পরিণতির কথা সংক্ষেপে বলেওছিলাম। কিন্তু আমার 
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কাছে তখন যা ছিল অত্যন্ত অস্পষ্ট, যার আলোচনায় মনোনিবেশ করবার 
স্থযোগ আমার হয়নি, প্রণয়কুমার তাকে সুস্পষ্ট করেছেন, বিস্তৃতভাবে তার 
আলোচনা করেছেন, এবং এমন আলোচন! ষা নিঃসন্দেহে ম্বীকৃতির দাবি 
রাখে। ব্যক্তিগতভাবে আমি একটু আত্মপ্রসাদ লাভ করেছি। এই বই 
ধারা অভিনিবেশে পড়বেন তারা উপকৃত হবেন, আমার কোনে সন্দেহ 
নেই। ইতি 


কলিকাতা নীহাররঞ্জন রায় 
১৮ই নভেম্বর ? ১৯৬৪ 


নিবেদন 


গীতবিতান, তৃতীয়খণ্ডের গ্রস্থ-পরিচয় অংশের শেষে সম্পাদক মন্তব্য 
করেছেন : 

“রবীন্দ্রনাথ গীতিনাট্যে ও নৃত্যনাট্যে যেমন স্থুরের তেষনি ভাষা! ও ছন্দের 
কত নূতন পরীক্ষা করিয়া কোথায় উত্তীর্ণ হইয়াছেন, সে বিষয়ে যথাকালে 
অনুসন্ধান ও আলোচনা হইবে আশা করা যায় ।” 

বান্তবিকপক্ষে, যদিও ছাত্রজীবন থেকেই রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও 
নৃত্যনাটা সম্বন্ধে অনুরাগী ছিলাম, তথাপি এ বিষয়ে গবেষণ! করার কথা 
কখনে। মনে হয়নি । ১৯৫৯ সালের স্ুরুতে যখন রবীন্দ্র-সাহিত্য নিয়ে 
আলোচনার কথা ভাবছিলাম, তখন রবীন্ত্রজীবনী-রচয়িতা পুজনীর 
শ্রীপ্রতাতকুমার মুখোপাধ্যায় আলোচনা-প্রসঙ্গে এই বিষয়ে গবেষণা করার কথা 
বলেন ও উৎসাহ দেন। বন্ধুবর অধ্যাপক ডক্টর শ্রীপৃথান্্নাথ চক্রবর্তাও এই 
বিষয়ে আমার দৃষ্টি আকর্ষণকরেন । পরে, আমার পৃজনীয় অধ্যাপক শ্রীপ্রষথনাথ 
ৰিশী নির্দেশকরূপে গবেষণার পথ খুলে দেন। আমার গবেষণার এই হচ্ছে 
হচনা এবং প্রাথমিক ইতিকথা । ১৯৬২ সালে যে গবেষণামূলক গ্রন্থ 
কলিকাতা বিশ্ববিষ্ভালয়ে দাখিল করি, সৌভাগ্যবশত ১৯৬৩ সালে 
বিশ্ববিষ্তালয় নেই গবেষণাগ্রস্থ অন্থমোদন করেন। পৃজনীয় অধ্যাপক 
ীপ্রমথনাথ বশী ছাড়াও ওই গবেষণাগ্রস্থের অন্যতম পরীক্ষক ছিলেন শ্রদ্ধেয় 
ডক্টর ্রীত্রীকুমার বন্দ্যোপাধ্যায় এবং ডক্টর শ্রীনীহাররঞজন রায় । এই স্থষোগে 
তাদের কাছে আমার শ্রদ্ধাধ্য নিবেদন করছি। ওই গবেষণা-গ্রস্থই কিছু 
পরিবন্তিতরূপে বর্তমান গ্রস্থাকারে প্রকাশিত হলে! । তবে মূল আলোচনার 
ধার! ও বক্তব্য পরিবর্তন করা হয়নি। 

গরন্থটি গবেষণামূলক দৃষ্টিকোণ থেকে রচিত বলেই, স্বভাবতই একটি তন্বকে 
সামনে রেখে অগ্রসর হতে হয়েছে। আলোচনার স্থরুতেই 'পূর্বভাষণ'-এর 
মধ্যে ওই তত্বটি ব্যাখ্যা করবার চেষ্টা করেছি; পরবর্তাঁ বিশ্লেষণ বা আলোচনা 
তারই আলোকে আলোকিত। উত্তর ভাষণ' অংশে পূর্বাপরতাস্থত্রে ওই 
তত্‌টি প্রতিষ্ঠিত। 
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বস্তত, আমার মনে হয়েছে যে, রবীন্দ্রনাথের শিল্পীজীবনের প্রথম পর্বের 
স্থট্টি গীতিনাট্য এবং শেষ পর্বের স্যট্টি নৃত্যনাট্যের নিদদি্ই সংস্থান 
আকম্মিক বা পারম্পর্হীন কোন ব্যাপার নয়। গীতিনাট্য থেকে 
নৃত্যনাট্য পর্যন্ত যে সৃষ্টিধারা অস্তঃস্রোতের মতে। এগিয়ে গিয়েছে, তার মধ্যে 
এক অদৃশ্ঠ যোগস্ত্র রয়েছে বলেই আমার ধারণা । কীভাবে এই যোগস্ত্র 
রচিত হয়েছে, অথবা তার মধ্যে দিয়ে রবীন্দ্রনাথের কোন্‌ বিশেষ শিল্পচেতনার 
পরিচর পাওয়া যায়, এই আলোচনার লক্ষ্য বা উপজীব্য তা'ই। এই 
আলোচন! আসলে রবীন্দ্র-শিল্প, বিশেষভাবে নাট্যকলার ক্রমবিকাশ ও 
পরিণতির আলোচনা ; সঙ্গীত ও নৃত্যের প্রসঙ্গই মুখ্যত এই আলোচনার 
মধ্যে এসে পড়লেও, মনে রাখা দরকার__আসলে এই আলোচন! সঙ্গীতের 
বানৃত্যের নয়। 

বিশেষ উদ্দেস্টেই রবীন্দ্র-সাহিত্যের এই বিশেষ দিক বেছে নিয়েছি। 
সত্যি কথা বলতে কী, অনেকেই এই বিষয়-নির্বাচন দেখে বিস্মিত হয়েছিলেন। 
এমন আভাসও কখনো কখনো পেয়েছিলাম, অধ্যাপকের পক্ষে এই 
ধরনের আলোচন! অসঙ্গত। আমার আজ কবুল করতে বিন্দুমাত্র দিধা 
নেই যে, এইসব কারণে একদ। গবেষণার ফলাফল সম্বন্ধে হতাশ হয়ে 
পড়েছিলাম । আমাদের দৃষ্টিভঙ্গী এমনই সংস্কার/নষ্ঠ যে, তা সংস্কার করতেও 
ভয় পাই। 

যাই হোক, আমি লক্ষ্য করেছিলাম, রবীন্দ্রনাটকের আলোচনায় ধার। 
অগ্রসর হয়েছেন, তার! গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য সম্বন্ধে যেন কিছুটা নিম্পৃহ 
অর্থাৎ রবীন্দ্রনাথের অন্যান্ত নাটক বিষয়ে যে পর্যায়ের আলোচন। আছে, 
তুলনামূলকভাবে গীতিনাট্য বা নৃত্যনাট্যের আলোচন] তেমন উল্লেখযোগ্য 
নয়। অথচ শিল্প হিসেবে এগুলির সত্যিই তুলনা নেই। এ বিষয়ে 
আলোচনার উৎসাহ যে আদৌ দেখা যায়নি বা হয়নি তা বল! নিশ্চয়ই ধুষ্টত|। 
কিন্ত সেইসব আলোচন যথোচিত ব৷ পূর্ণাঙ্গ নয়; হয়ত বা! সেই উদ্দেশ্যে 
লিখিতও নয়। আমার দৃষ্টি সেই পূর্ণতার দিকেই । শিল্প হিসেবে গীতিনাট্য 
ব৷ নৃত্যনাট্যের দুটি দিক-_ব্যবহারিক ও ওপপত্তিক। কিন্তু লিখিত রূপে 
ব্যবহারিক দিকটির স্বরূপ ব্যাখ্যা সম্পূর্ণরূপে সম্ভবপর নয়। তাই হয়ত এই 
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আলোচনার কোন কোন অংশে প্রাঞ্লতা বজায় থাকেনি । তথাপি, এই 
আলোচনা মূলত প্রযুক্তি-গত ও আঙ্ষিক-গত। একথা স্বীকার করি, বর্তমান 
আালোচনাই শেষ কথা নয়? ভবিস্ততে আরো নতুন নতুন দিক উদ্ঘাটিত 
হতে পারে। তবে যতখানি সম্ভব ব্যাপক আলোচনারই চেষ্টা করেছি। 

শিল্পী স্ৃক্টর আনন্দে বা প্রেরণাতেই শিল্প রচন! করেন, শিল্পের 
মূলে থাকে, অলৌকিক আনন্দ এবং এ সৃষ্টি স্বতউংসারিত। শিল্প 
বিচার করতে বসে অথব! শিল্পের স্বরূপ নির্ণয় করতে গিয়ে সমালোচক তত্র, 
তথ্য, আঙ্গিক ইত্যাদির প্রসঙ্গ তোলেন। বল বাহুল্য, এসব নিতান্তই 
বাহিক বিশ্লেষণ। শিল্পী স্থ্টি করেই খুশী। কোন্‌ সমালোচক তার মধ্যে 
কী তত্ব বা তথ্য খুজে পেলেন, ত৷ তার বিবেচ্য নয়। ববীন্দ্রনাথ 
যখন গীতিনাট্য ব1 নৃত্যনাট্য রচনা করেছেন, তখন তার মূলে ছিল স্থ্টির 
ওই আনন্দ ব! প্রেরণা । অবশ্য, শিক্পন্ষ্টির ক্ষেত্রে শিল্পের অন্থশীলনজাত 
অভিজ্ঞতাও মূল্যবান সম্পদ ও উপাদান। বন্তত, গীতিনাট্য বা নৃত্যনাট্যের 
একট! রসের বা উপলব্ধির দিক আছে, য। এই ধরনের আলোচনার মধে; 
পাওয়া সম্ভব নয়। 

তবে কেন এই বিশ্লেষণ? কারণ, আমরা যার তত্ব ব৷ তথ্য বিশ্লেষণ করি, 
তার মধ্য দিয়ে শিল্পের দ্বরূপকে ধরতে চাই, আর কিছু নয়। আমিও 
সেই দিকে লক্ষ্য রেখেই, রবীন্দ্র-প্রতিভার এই বিশেষ সৃষ্টির আলোচনায় 
হাত দিয়েছি। 

এই আলোচনায় অনেকেরই সহায়তা লাভ করেছি। তাদের মধ্যে 
'্মরণযোগ্য শ্রীপ্রশান্ত রায়, শ্রাবিশ্বরূপ বস্তু, শ্রাসনৎ গুপ্ত এবং অধ্যাপক 
শ্রীষনোজকুষার চট্টোপাধ্যায় । পৃজনীয় ডক্টর শ্রাশ্রাকুমার বন্দ্যোপাধ্যার়, 
দ্বামী প্রজ্ঞানানন্দ, শ্রীঅনাদিকুমার দত্তিদার, শ্রীষতী নন্দিতা কূপালানী এবং 
শ্রপুলিনবিহারী সেন আমাকে নানাভাবে বাধিত করেছেন। শ্রীগগনচক্রর দে 
এই গ্রন্থ প্রকাশের ব্যাপারে, বিশেষভাবে নির্দেশিক! প্রস্তুত করে যে সাহায্য 
করেছেন, তা৷ একান্তই বন্ধুজনোচিত। প্রখ্যাত আলোকচিত্র-শিল্পী শ্রীযুক্ত 
শক্তু নাহ! ছুপ্রাপ্য আলোকচিত্রগুলি ব্যবহারের সুযোগ দিয়েছেন। শ্রাসমীর 
ঘোষ পারুলিপি প্রস্তত করেছেন। শ্রদ্ধেয় শ্রহরিশংকর চট্টোপাধ্যার এই 


| ১১ -] 


আলোচনায় নানাভাবে আহ্ুকুল্য করেছেন। সামগ্রিকভাবে বিশ্বতারতীর কাছে 
আমি উপকৃত; বিশ্বভারতীর সাহায্য ছাড়া এই আলোচনা অসম্ভব হতো৷। 
বিশ্বভারতীর অন্ুমোদনেই রবীন্দ্রনাথ অস্কিত চিত্রা এই গ্রন্থের প্রচ্ছদচিত্র- 
রূপে ব্যবহার করবার স্থযোগ পেয়েছি। তাছাড়া, বিশ্বভারতীর 
সঙ্গে সংশ্লিষ্ট বহু গুণীজনের আনুকূল্য লাভ করেছি। সর্বোপরি, 
বিশ্বভারতীর কর্তৃপক্ষ কয়েকটি ব্লক দিয়ে আমাকে বাধিত করেছেন। এই 
গস্থের প্রকাশনার দায়িত্ব বহন করে মাননীমু শ্রীপ্রহলাদকুষার প্রামাণিক 
ছুঃদাহসের পরিচয় দিথেছেন। বন্ধুবর অধ্যাপক ডক্টর শ্রীপৃীন্ত্রনাথ 
চক্রবতী আমার গবেষণার স্তর থেকেই নানাভাবে সাহাষ্য ' করেছেন । 
শ্রীশোভনলাল গঙ্গোপাধ্যায়ের কাছ থেকে যে কীভাবে সাহায্য পেয়েছি 
তা বলার নর। রবীন্দ্র-সদনের ফাইলের স্ত,পে বন্দী নানা তথ্য সংগ্রহের 
ক্বযোগ যদি তিনি না করে দিতেন, তাহলে “পরিশিষ্ট, অংশের প্রায় সবটুকুই 
অলিখিত থেকে যেত। এদের সকলের কাছেই আমি কৃতজ্ঞ। 

পৃজনীয় শ্রাপ্রভাতকুমার মুখোপাধ্যায়, পূজনীয়! প্রতিমা! দেবী, পুজনীয় 
শ্রীকানাই সামন্ত এবং পৃজনীয় শ্রীশান্তিদেব ঘোষের সন্গেহ সাহচর্য ও সাহায্য 
না পেলে আমার পক্ষে এই বিষয়ে আলোচনায় অগ্রসর হওয়া! সম্ভব হতো! না। 
শিল্প-নমালোচক পূজনীয় শ্রীকানাই সাষন্ত আমার আলোচনায় নানাভাবে 
নির্দেশ দিয়েছেন । তাছাড়া, স্থরু থেকেই পুজনীয় শ্রীশাস্তিদেব ঘোষের 
সান্সিধ্য ও অকুছ সাহায্য পেয়েছিলাষ। পুজনীয় অধ্যাপক ডক্টর নীহাররঞ্চন 
রায় নানা ব্যস্ততার মধ্যেও এই গ্রন্থের ভূষিক। লিখে দিয়েছেন; শুধু তাই 
নয়, তার কিছু নির্দেশ ও উপদেশ এই আলোচনার ধারাকে পরিপুষ্ট ও সমৃদ্ধ 
করেছে । এদের সকলকেই আমার সত্রদ্ধ প্রণাম নিবেদন করছি । 

বিশ্ববিদ্যালয়ের ছাত্রজীবন থেকেই আমি আমার পুজনীম্ব অধ্যাপক 
শীপ্রষথনাথ বিশীর অপরিসীষ স্সেহ লাভ করেছি । গবেষণার ক্ষেত্রে ক্ষণে 
ক্ষণে তার কাছ থেকে যে উৎসাহ ও প্রেরণ! পেয়েছি, তা আজ বার বার ষনে 
পড়ছে এবং আমার প্রথম গ্রন্থ তাকেই উৎসর্গ ক'রে আনন্দ অনুভব করছি। 

প্রসঙ্গত, সুধী সমাজের কাছে নিবেদন এই যে, তার! হয়ত স্বীকার 
করবেন, রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য সম্পর্কে এই ধরনের আলোচন! 
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ইতিপূর্বে হয়নি। আশ! করি, তারা এই আলোচনাটি সানন্দে গ্রহণ 
করবেন। 

সবশেষে মুদ্রণ-গ্রমাদ প্রসঙ্গ | আন্তরিক চেষ্ট! সত্বেও বেশ কয়েকটি ছাপার 
ভুল, প্রায়শই বানান তুল, থেকে গেল। হয়তো একটি শ্শুদ্ধিপত্রণ সংযোজন 
করলে ভালো হ'তো৷ | বে মু্্রণ-গ্রষাদগুলি তেষন হঠকারী বা বিশান্তিকর 
নয়, তাই শুদ্ধিপত্র দিলাম না। বিশেষভাবে কয়েকটির দিকে পাঠকের 
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পাদটিকায় “শেষ কথা'-র পরিবর্তে হবে 'উত্তর ভাষণ । ৬ পৃষ্ঠার তৃতীয় 
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ূবতাষ 


এক পথ অন্য পথে মেশে, এক নদী আর-এক নদীতে : পথ হয় 
রাজপথ, নদী হয় সমুদ্র । 

এই মিলন যেমন সতা, মিলে যাবার পর তাদের বিশেষ- 
মস্তিত্বহীনতাও তেমনি সত্য। সেই মিলন এনে দেয় নতুন রূপ। 
সমস্ত স্থগ্টির মধোই এমনি এক পাল! চলেছে। মানুষের মনো- 
রাজ্যেও এমনি এক প্রবণত৷ অনুভব করা যায়। বিচিত্র সম্তারকে 
বিচ্ছন্নভাবে গ্রহণ করবার জন্যে মন প্রস্তুত থাকে । শিল্পরাজোও 
একই প্রবণতা লক্ষ্য করি। এক এঁতিহ্বোর সঙ্গে আর-এক এঁতিহ্ের, 
এক সংস্কৃতির সঙ্গে আর-এক সংস্কৃতির, এক সুরের সঙ্গে আর-এক 
রের মিলনের পথ যেন সব সময়ই খোল! থাকে এবং এইভাবে 
চিত্র হবার জন্যেই যেন শিল্পকল। প্রস্তত। বিচিত্র মানে বিচ্ছিন্ন 
| বিশ্লিষ্ট নয়, বুর সমাস বা সমারোহ, যার লক্ষ একমুখীন, যার 
র একাত্ম, অবিভাজ্য। 
বাস্তবিক পক্ষে, যে-কোনে। শিল্পের ছুটি দিক। এক, বিশিষ্টতা ; 
, বহুর সঙ্গে মিলনের সম্ভাবনা । সাহিতা, সঙ্গীত, ভাক্বর্য 
তি সুকুমার শিল্পের প্রত্যেকটিরই এমন এক স্বাতন্ত্য আছে, 
খানে ধারা-ধরণ অনন্ত । প্রত্যেক ধারাই বিভিন্ন উপায়-উপকরণকে 
শ্রয় করে: কোনোট। কথা, কোনোট। স্বর, কোনোটা! রঙ বা 
রখাকে। বলা বাহুল্য, সকলেরই লক্ষ্য থাকে 'রূপায়ণ, কোনো 
কটি 'রূপ'কে প্রকাশ করা। তাই অর্থ এবং ভাব -মূলক কবিতা! 
মনের মধ্যে রসরূপ জাগ্রত করে, তেমনি অবচ্ছিন্ন স্ুরও 
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করে তার নিজস্ব প্রকরণে ও প্রকৃতিতে । চিত্র বা ভাস্কর্য -ধৃত রূপ 
তে ইন্ড্রিয়-প্রত্যক্ষ, তবে তাকেও উদ্‌বোধিত চিন্তে গভীরভাবে বোধ 
করার ব। সত্য করে দেখবার অপেক্ষা থাকে । 

বিভিন্ন শিল্পকলার এই পুথক প্রথক গতি-প্রকৃতিকে স্বীকার 
করেও বলা যায়, শিল্পের প্রধান সমস্তা হল-_ এগুলিকে কি কখনোই 
মেলানে। যায় না? প্রশ্ন হচ্ছে, সুকুমার শিল্পের বিভিন্ন পথ কি 
একটি রাজপথে মিলতে পারে না, কিংব। বলা যায়-_ বিভিন্ন 
ধারা কি মিলে-মিশে রসসমুদ্রের এক সঙ্গমে ধাবিত হতে পারে 
না? এ কথা সরবজনবিদিত যে, সঙ্গীত শব্দটি এক সময় ব্যাপক 
অর্থে ব্যবহৃত হতো । তেমনি সাহিত্যব।চক কাব্য শব্দটি । নাটককে 
দৃশ্ঠকাব্য আখ্য। দেওয়ার মধ্যে প্রকারান্তরে শুধু অভিনয়, এমন-কি 
কাব্য-সম্পুক্ত অভিনয় ছাড়াও আরো অন্য শিল্পধারার স্বীকৃতি 
আন্ুভব করা যায়, সন্দেহ নেই । বন্ততঃ যুগ-পরিবতনের সঙ্গে সঙ্গে 
শিল্পীর বিশ্লেষণপর মনোভাব যতই প্রকট হয়ে উঠেছে, সমগ্র 
ততই নানাভাবে বিচ্ছিন্ন হয়ে পড়েছে, এক হয়েছে বহু বিচিত্র 
কথা (কাবা ), স্থুর (গাঁন ), অঙ্গভঙ্গী ( অভিনয় ব। নৃত্য ) বিচ্ছিন্ন 
হবার পরেও নিছক গানের মধোই অসংখ্য শ্রেণীবিভাগ হয়েছে 
এবং, এইখানেই শেষ নয়, বিশেষ বিশেষ অঞ্চলেও সেগুলি আবার 
বহুবিচিত্র স্বাতন্ত্র্য অর্জন করেছে। এমনি করেই এক হয়েছে 
বছ, বিচিত্র । 

এই তো! হল এক থেকে বহুর দিকে গতি ও পরিণতি ; একই 
রূপরসের বহু-আধার-আশ্রিত বহু-উপায়-উপাদানে স্থ বহুবিধ কল। 
বহু জাতি, বহু শৈলী। এমনি করেই নান! বিবর্তনের মধ্য দিয়ে 
সঙ্গীতের বিভিন্ন ধার। ( গীত, বাগ, নৃত্য ) বিচ্ছিন্ন হয়ে পড়েছে 
পরস্পরের কাছ থেকে । কালে কালে এমনও হয়-_ কেউ কাউকে 


২ 
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চেনে না, কেউ কাউকে বোঝে না, বা একই বস-রক্ত সকলেরই 
শিরায় শিরায় প্রবাহিত তাও যেন জানে নাঁ। তখনি প্রয়োজন হয় 
বুকে পুনরায় একত্র মেলাবার, বিচ্ছিন্নকে গেঁথে দেবার-- স্থাত্রে 
নানাবিধ ফুলের মতই-যে তাও হয়তো। নয়, বহুকে মিলিয়ে 
জৈবিকভাবে নতুন একটি একক” স্থষ্টি করবার, যেখানে এই নতুন 
রূপায়ণকে এক বা বছু বল! কঠিন। 

বিচ্ছিন্নকে এক সুত্রে গাথ। অবশ্য সহজসাধ্য নয়, শিল্পক্ষেত্রে 
তো নয়ই। পুথিবীতে এমন প্রতিভ। নিঃসন্দেহে সুলভ । এমন- 
কি যদি বলি প্রায় নেই, ত। হলেও হয়তে। অত্যুক্তি করা হয় না। 
বহুকে মিলিয়ে একটি “একক'"-ন্থষ্টির জন্যে যে শিল্পচেতন! দরকার, 
তেমন সাধনাই ব। ক'জনের থাকে! সবগুলিকে একই পথে 
মেলাতে পারা চাই, এবং তাঁর জন্যে প্রয়োজন এমন এক সামগ্রিক 
রসবিবেক ব। প্রেরণা, যার থেকে বিভিন্ন ধার। উদ্ভূত এবং যাতে 
মিলিত। কাজেই, শিল্পের ব| সঙ্গীতের বিভিন্ন ধারাগুলিকে মেলানো 
সহজ নয়। 

রবীন্দ্রনাথ যদিও বলেছেন যে, মূলতঃ তিনি কবি,৯ তথাপি 
এ কথা বিস্ময়ের সঙ্গেই লক্ষ্য করতে হয়__ তিনি সুরকার, নাট্যকার, 
অভিনেতী, চিত্রশিল্পী এবং সর্বোপরি নব্যভারতীয় নৃত্যধারাঁর পথিকৃৎ । 
কাব্যলোক থেকে স্ুরলোকে, স্বরলোক থেকে রপলোৌকে এবং 
রূপাতীতলোকে কেমন করে তার শিল্পীসত্তা ধীরে ধীরে সমুস্তীর্ণ 
হয়েছে-_ মে যেমন গভীর বিস্ময়কর, তেমনি গভীর পর্যবেক্ষণ- 
সাপেক্ষ রহস্যময় ঘটন] | 

এই আলোচনায় দেখতে চেষ্টা করব-_ রবীন্দ্র-প্রতিভার চরম 
পরিণতিতে সেই অপুর্বের, সেই বনহুর সমন্বয়ে রচিত একটি “একক'- 
এর দেখা পাওয়া গেল কিনা । 


রখীস্ত্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাটা 


্‌ 
কিন্তু রবীন্দ্রনাথের শিল্পসাধনার মূল কথা কী? ১৩৩৮ সালে, 
পঁচিশে বৈশাখে শান্তিনিকেতনে কবি জানালেন : 
জীবনের এই দীর্ঘ চক্রপথ প্রদক্ষিণ করতে করতে বিদায়কালে 
আজ সেই চক্রকে সমগ্রবূপে যখন দেখতে পেলাম, তখন একটা 
কথ বুঝতে পেরেছি যে, একটি মাত্র পরিচয় ভামার আছে, সে আর 
কিছুই নয়, আমি কবি মাত্র। 


এ কথ। বলার পরই বলেছেন -- 


আমি সেই বিচিত্রের দৃত।*** যে বিচিত্র বু হয়ে খেলে বেড়ান 
দিকে দিকে স্তরে গনে নৃতো, চিত্রে, বর্ণে বর্ণে রূপে রূপে, সুখ- 
দুঃখের আঘাতে সংঘাতে, ভালোমন্দের দ্বন্দে-_ তীর বিচিত্র-রসের 
বাহনের কাজ আমি গ্রহণ করেছি, তার রঙ্গশালার বিচিত্র বপক- 
গুলিকে সাজিয়ে তোলবার ভার পড়েছে আমার উপর, এইই আমার 
একমাত্র পরিচয় ।২ 

কবির এই উক্তি থেকেই বোঝ। যাবে যে, তার শিল্পচর্যার 
মূলকথাই হচ্ছে “বিচিত্র রূপকগুলিকে আাজিয়ে, তোলা | রবীন্দ্র 
শিল্পতত্ববিশ্লেষণে এইটেই মূলমূত্র বলে ধরা যেতে পারে, 
অন্তত পক্ষে কবির নিজের উক্তি হিসেবেও তার তাৎপর্য গভীর । 
বস্ততঃ, রবীন্দ্রশিল্পসীধন! সেই বিচিত্র রূপ ও রসেরই প্রকাশ-_ 
কাব্যে নাটকে গানে নৃত্যে চিত্রে। জীবনের সীমান্তে পৌছে 
কবির এই উপলব্ধি ব৷ স্বীকারোক্তি নিছক অন্ুুভবমাত্র নয়, তার 
সমগ্র স্থষ্টিরও মূলকথা। কবি-জীবনের শুরু থেকে শেষ পর্যন্ত 
স্ঘ্টির বিচিত্র ধারাকে যদি বিশেষভাবে পর্যবেক্ষণ করি তা হলে 
দেখা যাবে__ এক-একটি নিদিষ্ট ধারা নির্দিষ্ট পথে নিদিষ্ট রূপে 


৪ 


পূর্বভাষণ 


রূপায়িত হতে হতে বিশেষ একটি প্রান্তভূমিতে মিলিত । রবীন্দ্রনাথ 
তার কাব্যসাধনার মূলস্ুরের কথাও বলতে গিয়ে যে কথা বলেছেন, 
তার অন্তমিহ্থিত তাৎপর্য হচ্ছে গতিশীল জীবনবৌধ | সেইজন্যে সার্থক 
বল। হয়েছে “কাব্যপ্রবাহ' বা 'নাটাপ্রবাহ”। এমনকি, ববীন্দ্রনাথের 
গানেরওযে একট। নিদিষ্ট প্রবাহ আছে, সে কথাও স্বীকার করতে 
হয়। প্রবাহ কথাটা আদৌ বাহুল্য নয়, কেননা, কাব্য-নাটক- 
গানের স্মস্পষ্ট ভাবেই একটি ক্রমবিকাশের ধার। লক্ষা করা যায় 
রবীন্দ্রনাথের ক্ষেত্রে । অর্থাৎ বল যায় রবীন্দ্র-শিল্লচর্ধার একটি 
সুচনা ও পরিণতি রয়েছে । 

বল। বাহুলা, এই ক্রমবিকাশ বা পরিণতি অন্তঃশ্রোতের্র মতই 
শিল্পীজীবনের অন্তরালবতী রহস্থঘন ঘটন1। শিল্পীজীবনের মানস- 
রহস্তের আড়ালে যে রূপরসময় জগতের অস্তিত্ব, তার মুক্তি ঘটে 
ধীরে ধীরে । তাই বাইরে থেকে তার সবটুকু সহজে বোঝ। যায় না। 
বাইরের কোনে। বিশেষ ঘটন। দিয়ে তার সবটুকু বিশ্লেষণও সম্ভব 
নয়। ত। ছাড়া, প্রকৃতির স্ৃষ্টির মধ্যেই একটা রহস্তের ঘন যবনিক। 
রয়েছে; সেই ববনিকা আছে বলেই হয়তো। দেখার ও জানার শেষ 
নেই। হয়তো তাই মানুষের মনে জাগে অনন্ত জিজ্ঞাসা । শিল্পীর 
জীবনও এমনি রহস্যময় । যখন তিনি শিল্পসাধনার পথে ধাপে ধাপে 
অগ্রসর হতে থাকেন, তখন সেই পথ-পরিক্রমার সবটুকু খবর কি 
তারই জান! থাকে ? হয়তো! থাকে ন।। তার পর যখন তিনি সত্যিই 
কোনো-একট। সিদ্ধিতে বা পরিণতিতে পৌছান তখনই চোখে পড়ে 
পিছনের ফেলে-আস! পথের ছবি ; তখনই মনে হয় যে, মানুষের 
জীবনের প্রতিটি ঘটনাই মানুষের জীবনকে একটি বৃহত্তর তাৎপর্ষের 
দিকে এগিয়ে নিয়ে চলেছে। রবীন্দ্রনাথের শিল্পী-জীবনও এমনি 
রহস্যময়, তাৎপধময়। আর সে কথ! তিনি নিজেও বলেছেন ।৫ 


র্‌ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃতানাট্য 


যা গতিশীল, একমাত্র তারই বিকাশ, অর্থাৎ ত্ুচন। স্থিতি প্রবৃদ্ধি 
ও পরিণতি থাকে । রবীন্দ্র-শিল্পসাধন। সম্পর্কেও এ কথ প্রযোজ্য । 
বন্তৃতঃ রবীন্দ্রনাথের শিল্পীসত্তা চলিষণ: গতিশীল বলেই 'বিচিত্রের দূত? 
হতে পেরেছেন তিনি, “বিচিত্র রূপৃকগুলিকে” অন্বেষণ করে সেগুলি 
সাজিয়ে তোলবার চেষ্টা করেছেন। তিনি তার সমস্ত স্যষ্টির মধ্যে 
সেই বিচিত্রকে খুজেছেন, বৈচিত্র্াকে মেলাবার চেষ্ঠা করেছেন । 
কাব্যের, নাটকের, সঙ্গীতের বিবর্তনের মধ্যে রবীন্দ্রনাথের সেই 
বৈচিত্র্য-পিপাস্থর মনটিকে সহজেই খুঁজে পাওয়া যায়! এইভাবেই 
রবীন্দ্রনাথের প্রথম গীতিনাট্য “বাল্মীকিগ্রতিভা" থেকে নৃত্যনাট্য 
“শ্যামা” পধন্ত সুস্পষ্টভাবেই এক বিবর্তনের ধার! লক্ষা কর। যায় 
এবং তার মধ্ো দিয়ে রবীন্দ্রনাথের এক বিশিষ্ট শিল্পচেতনাও অনুভব 
কর। সম্ভব । 

এই বিশিষ্ট শিল্পচেতনার মূলকথা। ছন্দোবোধ। বিশ্বের প্রাণ- 
প্রবাহ ছন্দ-বিধৃত। কবি বারবার বলেছেন যে, বিশ্বস্থ্টির এই-যে 
প্রবাহ বা লীলাঁ_ তার মধ্যে রয়েছে এক মহাছন্দ। সেইজন্তেই 
বিশ্বের সব-কিছু গতিশীল, প্রাণবান এবং রূপময়। সামান্য তুণ থেকে 
শুরু করে আকাশের গ্রহ-নক্ষত্র পর্ষন্ত সব-কিছুই চলিঞ্ু, জন্ম ও মৃত্যুর 
মধ্য দিয়ে তারা বারবার নতুন হয়ে চলেছে বলেই স্ষ্টিলীল। 
বজায় থাকছে এবং এই-যে চলা_ তার মধো আছে এক মহাছন্দ। 
তিনি অনুভব করেছেন যে, বিশ্বপীতি এই মহাছন্দের অনুশাসনে 
বাধ পড়েছে ।৬ এমনও অনুভব করেছেন__ ছন্দের মধ্যে দিয়েই 
সমস্ত জগতের, সমস্ত বিশ্বের প্রকাশ ।" 


পূর্বভাষ্ণ 


৩) 


কবির এই যে ছন্দোবোধ, তার স্বরূপ কী? অর্থাৎ কবির 


ছন্দ-চেতনার স্বরূপ কী? প্রাসজিকবোধে কয়েকটি দুষ্টান্ত উল্লেখ 
করা গেল: 


ক. হায়, শ্তু, তোমার ঘৃতো তোমার দক্ষিণ ও বাম পদক্ষেপে 

সংসারে মহাপুণ্য ও মহাপাপ উৎক্ষিপ্ত হইয়। উঠে। সংসারের 
উপরে প্রতিদিনের জড়হস্তক্ষেপে যে-একট। সামান্তার একটান। 
আবরণ পড়িয়। যাঁয় ভ।লোমন্দ ছুয়েরই প্রবল আঘাতে তুমি 
তাহাকে ছিন্নবিচ্ছিন্ন করিতে থাক ও প্রাণের প্রবাহকে অপ্রত্যাশিতের 
উত্তেজনায় ক্রমাগত তরঙ্কিত করিয়। শক্তির নব নব লীলা ও স্থষ্টির 
নব নব মূত্তি প্রকাশ করিয়া তোলো |” 


খ. স্বর এবং তাল, ছন্দ এবং ধ্বনি সংগীতের ছুই অংশ |... 
অনন্ত আকাশ জুঁড়ির! চন্দ্র স্বর্ষ গ্রহ তার। তালে তাল নৃত্য করিয়া 
চলিয়াছে। তাহার বিশ্বব্যাপী মহাসংগীতটি যেন কানে শোনা 
যায় না, চোখে দেখা যায় । ছন্দ সংগীতের একটা রূপ। কবিতায় 
সেই ছন্দ এবং ধ্বনি ছুই মিলিয়া ভাবকে কম্পান্বিত এবং জীবন্ত 
করিয়া তোলে, বাইরের ভাষাকেও হাদয়ের ধন করিয়। দেয়।৯ 


গ. স্ুর পদার্ঘটাই একটা বেগ। সে আপনার মধ্যে আপনি 
স্পন্দিত হচ্ছে । কথা যেমন অর্থের মোক্তীরি করবার জন্যে, স্থুর 
ভেমন নয়, সে আপনাকে আপনিই প্রকাশ করে। বিশেষ সুরের 
সঙ্গে বিশেষ সুরের সংযোগে ধ্বনিবেগের একটা সমবায় উৎপন্ন 
হয়। তাল সমবেত বেগটাকে গতিদান করে ।১০ 


ঘ. নন্দিনী | আমার মধ্যে কী দেখছ। 


ণ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাটয ও নৃত্যনাট্য 


নেপথ্যে । বিশ্বের বাঁশিতে নাচের যে ছন্দ বাজে সেই ছন্দ । 
নন্দিনী | বুঝতে পারলুম ন1। 
নেপথো । সেই ছন্দে বস্তুর বিপুলভার হাক্কা হয়ে যায়। 
সেই ছন্দে গ্রহনক্ষত্রের দল ভিখারী নট বালকের 
মতো। আকাশে আকাশে নেচে বেড়াচ্ছে । সেই 
নাচের ছন্দেই, নন্দিনী, তুমি এমন সহজ হয়েছ, 
এমন সুন্দর । আমার তুলনায় তুমি কতটুকু, 
তবু তোমাকে ঈর্ষা করি ।৯১ 
৪. বিশ্বের মধ্যে একটা দিক আছে যেটা তার স্থাবর বস্তুর 
মর্থাৎ বিষয়সম্পত্তির 'দিক নয়; যেট। তার চলচ্চিত্তের নিত্য 
প্রকাশের দিক। যেখানে আলো ছায়া স্বর, যেখানে নৃত্য গীত 
বর্ণ গন্ধ, যেখানে আভাস ইঙ্গিত। যেখানে বিশ্ববাউলের একতারার 
ঝংকার পথের বাঁকে বাঁকে বেজে ওঠে, যেখানে সেই বৈরাগীর 
উত্তরীয়ের গেরুয়। রঙ বাতাসে বাতাসে ঢেউ খেলিয়ে যায়। 
মানুষের ভিতরকার বৈরাগীও আপন কাব্যে গানে ছবিতে তারই 
জবাব দিতে দিতে পথ চলে : তেমনিতরোই গানের নাচের রূপের 
রসের ভঙ্গিতে ।১২ 


চ. কেবল ভাবের আবেগ নয়, ঘটনা বর্ণনাকেও এরা নাচের 
আকারে গড়ে তোলে । মানুষের সকল ঘটনারই বাহারূপ 
চলাফেরায়। কোনো-একটা অসামান্য ঘটনাকে পরিদৃশ্টমান করতে 
চাইলে তার চলাফেরাকে ছন্দের স্ুষমাযষোগে রূপের সম্পুর্ণতা 
দেওয়া সংগত ।১৩ 


ছ. মানুষের জীবন বিপদ-সম্পদ সুখ-দুঃখের আবেগে নানা 
প্রকার রূপে ধবণিতে স্পর্শে লীলায়িত হয়ে চলেছে, তার সমস্তটা 


ডে 


পূর্বভাষণ 


যদি কেবল ধ্বনিতে প্রকাশ করতে হয়, তা হলে মে একট বিচিত্র 
সংগীত হয়ে ওঠে । তেমনি আর সমস্ত ছেড়ে দিয়ে সেটাকে কেবল- 
মাত্র যদি গতি দিয়ে প্রকাশ করতে হয় তা হলে সেটা হয় নাচ। 
ছন্দোময় স্থরই হোক আর নৃত্যই হোক, তার একটা গতিবেগ আছে, 
সেই বেগ আমাদের চৈতন্যে রসচাঞ্চলা সঞ্চার করে তাঁকে 
প্রবলবেগে জাগিয়ে রাখে ।৯৯ 


জ. এখানকার শিব নটরাজ, তিনি মহাকাল অর্থাৎ সংসারে 
যে চলার প্রবাহ, জন্মমৃত্যার যে ওঠাপড়া সে তারই নাচের 
ছন্দে". ৯৫ 


ঝ. এই বিশ্বচরাচরে আমর! বিশ্বকবির যে লীল। চারি দিকেই 
দেখতে পাচ্ছি £স হচ্ছে সামগ্রস্তের লীল1। সুর, সে যত কঠিন স্ুুরই 
হোক, কোথাও ভ্রষ্ট হচ্ছে না; তাল, সে যত দুরূহ তালই হোক, 
কোনো! জায়গায় তার স্মবলনমাত্র নেই। চারি দিকেই গতি এবং 
স্কৃতি, স্পন্দন এবং নর্তন, অঞ্চচ সববত্রই অপ্রমত্ততা ।১৬ 


এ. ওরা অঙ্গভঙ্ষির লতানে রেখ। দিয়ে সুরের উপর নক্সা! 
কাটতে থাকে 1১৭ 


এই দৃষ্টান্তগুলির দিকে লক্ষ রেখে বলতে পারি, মূলতঃ ছন্ৰ 
বলতে কবি এমন-এক জীবনীশক্তিকে বুঝিয়েছেন যা বস্তকে জীবন্ত 
করে তোলে, জড় পদার্থকে প্রাণময় করে, রূপময় ব। রসময় করে । 
অর্থাৎ কবির এই ছন্দৌবোধের মূলকথা হচ্ছে গতিময়তা । এই 
গতিময়তা স্থষ্টি হয় অস্তর-বাহিরের সংঘাঁতে বা মিলনে । কবি 
বলতে চান, বিশ্বলীলার মূলকথাই হচ্ছে গতিশীল জীবনপ্রবাহ, 
এবং ছন্দ হচ্ছে এমন এক সোনার কাঠি, যার স্পর্শে সমস্ত বূপ- 


৪ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত/নাট্য 


জগৎ জেগে ওঠে । কবি এই ছন্দ প্রসঙ্গে আরো স্পষ্ট করে 
বলেছেন * 
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অর্থাৎ ছন্দের স্পর্শে এক দিকে বস্তু যেমন গতিশীল হয়, 
তেমনি জড় পদার্থ হয় জীবন্ত। শিল্পের দিক থেকেও বলা যায়, 
এই ছন্দই সেখানে প্রবহমান থেকে শিল্পস্থ্টিকে প্রাণময় জীবন্ত 
করে তোলে । 

এই ছন্দোবোধ থেকেই যে রবীন্দ্রনাথের কাব্য, নাটক ও 
সঙ্গীত -হষ্টি হয়েছে, তা৷ বোধ হয় অন্বীকার করবার উপায় নেই। 
শুধু তাই নয়__ কবির অন্তর বংসর বয়সের স্থ্তি ছবির মধ্যেও এই 
চেতন ফুটে উঠেছে। আন্য নানা দিক থেকে ত্রুটি থাকতে পারে 
কিম্বা রূপস্থষ্টির চিরায়ত পরম্পরার সঙ্গে না মিলতে পারে, কিন্তু 
সামগ্রিক ভঙ্গীর দিক থেকে তা ছন্দোময়। আচার্ধ নন্দলাল বসুও 
বলেছেন-- রবীন্দ্রনাথের চিত্রের মূলকথা ছন্দোময়তা ।১৯ স্বয়ং 
কবিও এ সম্বন্ধে সচেতন-_ 
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দেখা যাচ্ছে, কাব্য, নাটক, সঙ্গীত এবং চিত্র পৃথক পৃথক ক্ষেত্রে 
আপন আপন ছন্দোময়তাকে অবলম্বন করেই বিবন্তিত। আশ্রয় ও 


১৩ 


পূর্বভাষণ 


উপায়-উপকরণের পার্থক্যবশতঃ নিঃসম্পকিত বা৷ পরস্পর-নিরপেক্ষ 
বলে মনে হতে পারে, বস্তত; একই তাদের অন্তনিহিত ধর্ম। 

এ কথ! নিশ্চিত, রবীন্দ্রনাথের সমস্ত শিল্পচেতনার মূলে রয়েছে 
এই ছন্দোবোধ। রবীন্দ্র-প্রতিভা-স্থষ্ট কাব্য, নাটক, সঙ্গীত, চিত্র, 
এবং নুত্য এই বোধের দ্বারাই বিধৃত । 

মবন্ঠ, কবির এই ছন্দোবোঁধ উপলব্ধি ত্র: ঘে সতাকে ভিনি 
বিশ্বন্ষ্টির মধো অনুভব করেছেন, তা অন্য দিক থেকে শিল্পেরও 
সত্য। কাজেই যে ছন্দ-প্রবাহ বিশ্বপ্রকৃতির মধো, সেই ছন্দই 
লুকিয়ে আছে শিল্পে । ছন্দই শিল্পের প্রাণ । শিল্প কোনো বিশেষ 
রূপে প্রকাশিত। রূপ হচ্ছে ছন্দেরই ইন্দ্রজীল, রূপের পরিণতি 
রসে! বলতে পারি ছন্দ হচ্ছে ঢেউয়ের মৃত, তাতে রূপ ভেসে ওঠে। 
রস থাঁকে অন্তরালে, কবির মানসলোকে ; তার পর কতকগুলি 
রূপ নিয়ে প্রকাশিত হয়। রস ন্ক্স্ প্রেরণারূপে শিলী-চিন্তে জাগ্রত 
থ।কে, তখন কোনে।-এক ছন্দ অবলম্বন করে রূপ ভেসে ওগে, 
রূপশ্থষ্টি হয় এবং সবশেষে রসে পরিণতি ঘটে । অর্থাৎ ঘে রস 
শিল্পী-ননের অন্তরালে ছিল, ত! রসিকের মনে ভেসে ওঠে । রস 
যে শিল্পবস্ততে আবদ্ধ তা নয়, উপরন্ত ত৷ বিশ্লেষণের অতীত। 
শিল্পীর ছন্দো ময় রূপস্থষ্টির দ্বার। রসিকের চিন্তে রস উদিত হয়। তাই 
বল। যায়, রস যেমন বুচনায় তেমনি শেষেও থাকে । শিল্পন্থঘিতে 
যা বিশ্লেষণ কর! যায় তা হচ্ছে রূপ ও ছন্দ। এই ছন্দ যিনি ধরতে 
পারেন, তিনি অচলকে ( যেমন চিত্র, মুতি ) চলিঞু দেখাতে পারেন, 
অদুশ্যকে দৃশ্যমান করে তুলতে পাঁরেন। এমনকি অরূপকেও রূপ 
দিতে পারেন। শিল্পক্ষেত্রে যাঁকে বলি ছন্দ, জীবনে তাকেই তো 
বলি প্রাণ। জীবনে রয়েছে রূপ এবং সে রূপ প্রাণের দ্বারা বিধৃত, 
বিকশিত এবং চলিফণণ। জন্মকাল থেকে মৃত্যুকাল পর্যন্ত চলেছে 


৯১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


প্রাণই একাধারে রূপ ও অরূপ, একাধারে বস্তময় ও নিবস্তব । শিলের 
ক্ষেত্রেও তাই। তাই বলছি-_ রূপ ও রস ছন্দের মধ্য দিয়েই 
অভিব্যক্ত হয়। কৰি ভার অনুভূতি দিয়ে এই ছন্দকে ধরতে 
পেরেছিলেন এবং সেই নিঃশব নিবস্ত ছন্দকেই রূপে ধরতে 
চেয়েছেন, এমন কথা৷ বল! চলে : অর্থাৎ রবীন্দ্র-শিল্প এই ছন্দো- 
বোধেরই বূপায়ণ। 

এ কথা বোঝা গেল যে, মানুষের জীবন প্রাণময়, বলেই 
গতিশীল, বিশ্ব চলিষু ছন্দোময় বলেই। কিন্তু তার লক্ষ্য কী? কবি 
বলছেন, আনন্দ।২১৯ কাজেই যদি বলি-_ কবির শিল্পচর্ধার মূলকথা 
ছন্বৌবোধ, তবে তার সঙ্গে আর একটু যোগ করা উচিত-_ 
এর মধা দিয়ে জীবনের আনন্দময় অমৃতময় বূপটিকেই কবি রূপ 
দিতে চেয়েছেন | 

রবীন্দ্রনাথের কাব্য, নাটক, সঙ্গীত, এমনকি নৃত্যেরও অনুশীলন 
এই চেতনার আলোকে জঅন্দীপ্ত। এগুলি বিচ্ছিন্ন এবং স্বতন্ত্র পথে 
বিশেষ বিশেষ ছন্দকে আশ্রয় করে বিবত্তিত। আপাতদৃষ্টিতে মনে 
হবে যে, এগুলি পরস্পর-নিরপেক্ষ, অর্থাৎ কোনোটার সঙ্গে 
কোনোটার যোগ নেই। কিন্তু এ কথা ঠিক নয়। বরং মনে হয়, 
একটার সঙ্গে অপরটির গভীর যোগ রয়েছে এবং বিচিত্র পথে চলতে 
চলতে অবশেষে সবগুলি ধারা একটি প্রাস্ততৃমিতে মিলিত হয়েছে-_ 
সেই প্রান্তভূমি হচ্ছে নৃত্যনাট্য । অর্থাৎ বিচ্ছিন্নভাবে কাব্য, নাটক, 
সঙ্গীত ও নৃত্যের ছন্দগুলি একটি একক অবিভাজ্য ছন্দোময়তায় 
পরিণতি লাভ করেছে । নৃত্যনণট্যে সেই স্থায়ী পরিণতি । স্থষ্টি শীল 
কবিজীবনের সেই “সম” বা 'শম” যেখানে তীর জীবনব্যাগী 
সাপনা ও সিদ্ধির সামগ্রিক তাৎপর্য সহসা উদ্ভাসিত । 


পূর্বভাষণ 
৪ 


বিশিষ্ট এবং নিজস্ব প্রতিভা বিকাশের পর, রবীন্দ্রনাথের শিল্পচর্যার 
আদিতে রয়েছে গীতিনাট্য এবং শেষপ্রান্তে নৃত্যনাট্য । বাইরে 
থেকে দেখলে এই সন্নিবেশ অর্থহীন বা তাৎপর্ষহীন মনে হতে 
পারে, কিন্তু আসলে এর মধ্য দিয়ে এক গভীর তাৎপর্ষই ফুটে 
উঠেছে। যে ছন্দোবোধের কথা বলেছি, তা গ্রীতিনাট্য থেকে 
কী ভাবে ধীরে ধীরে শেষ পর্যন্ত নৃত্যনাট্যের মধ্যে রূপায়িত, ভেবে 
দেখতে গেলে, সেই বিবর্তনের ইতিহাসটি যেমন বিস্ময়কর, তেমনি 
অর্থময়। 


বস্ততঃ১ এ কথাই মনে হয় যে, এর মধ্য দিয়ে রবীন্দ্রশিল্লের 
ক্রমবিকাশের ধারা ও পরিণতিকে দেখতে পাচ্ছি। তাই স্ুস্পষ্ট- 
ভাবেই বল। চলে, স্ুচনায় গীতিনাট্যকে না পেলে পরিশেষে 
নৃত্যনাট্যকেও এরূপে দেখতে পেতাম কিনা সন্দেহ। শুধু তাই 
নয়, এর মধ্য দিয়ে একটি ধারাবাহিক ছন্দচেতনার সন্ধান পাই। 
প্রসঙ্গক্রমে উল্লেখযোগ্য, শেষ পর্যায়ে পৌছে কবির চেতন। নটরাজের 
কল্পনায়ং২ নিমগ্ন এবং তারও মূলে আছে এঁ একই অনুভূতি। 
কেননা, নটরাঁজের মূর্তি-কল্পনার মধ্যে প্রত্যক্ষভাবে এ সঞ্জীবনী 
শক্তি বা ছন্দোময়তাই রূপায়িত।২৩ 

এজন্যই বলেছি, রবীন্দ্রশিল্পস্থপ্টির ছুই প্রান্তে গীতিনাট্য ও 
নৃত্যনাট্যের এই সংস্থনি আকম্মিক কোনে! ঘটনামাত্র নয়, বরং 
গভীর তাংপর্পূর্ণ। গীতিনাট্য-রচনার পর থেকে কবি স্বতন্ত্রভাৰে 
কাব্য নাটক সঙ্গীত ও ন্বৃত্যের অনুশীলন২৪ করেছেন সত্য, কিন্ত 
শেষ পর্যন্ত সেগুলি একটি আধারে মেলবার জন্যেই এগিয়ে গিয়েছে 
যেন ভার অজ্ঞাতসারে । নানা অভিজ্ঞতার মধ্য দিয়ে কবি 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


বুঝলেন যে, একমাত্র ন্ৃত্যনাট্যই হচ্ছে সেই শিল্পরূপ, যার মধ্যে 
কথা সুর নৃত্য ও অভিনয়ের ছন্দ মিলতে পারে একটি অবিচ্ছেদ্য 
“একক' ছন্দে। অর্থাৎ রবীন্দ্রনাথের শিল্পচর্ষ। শেষ পর্বস্ত অবিভাজ্য 
ছন্দোময়তায় উত্তীর্ণ হল। 

এমনি করে নান! যুগের বিবর্তনের মধ্য দিয়ে তৌর্ধত্রিক২ 
সঙ্গীতের বিশ্লিষ্ট রূপটি পুনরায় সার্থকভাবে সম্মিলিত ও রূপায়িত 
হয়েছে ; আধুনিক কালে রবীন্দ্রনাথের হাতেই এমন একটি স্থৃমিত 
শিল্পরূপ-স্থষ্টি সম্ভব হয়েছে। 

গীতিনাঁট্য থেকে নুত্যনাট্যের ক্রমবিবর্তনের মধ্য দিয়ে এ অবিভাজ্য 
ছন্দোময়তা কী ভাবে প্রকাশ পেয়েছে, তা এই আলোচনার মূল 
স্বর; সমগ্র আলোচন1 এই তক্বেরই প্রকাশ । পরবর্তী আলোচনার 
মধো এই তত্ব ব' সূত্রটি ব্যাখ্যা ও অনুসরণ করা হয়েছে। এ 
দিকে লক্ষ রেখেই, পারম্পর্য বজায় রেখে, সিদ্ধান্তে পৌছবার চেষ্ট। 
করেছি। 

প্রসঙ্গত; একট কথা না বললেই নয়। এপধন্ত রবীন্দ্র-সাহিত্য 
সম্পর্কে অনেক আলোচনা হয়েছে ; রবীন্দ্র-সঙ্গীত সম্বন্ধেও 
প্রামাণিক আলোচনার অভাব নেই। কিন্তু রবীন্দ্রনাথের শ্লীতি- 
নাট্য ও নৃত্যনাট্যের সুসম্পূর্ণ বা ব্যাপক আলোচন। হয়নি যদি 
বলা যায়ঃ তা হলে বোধ হয় অতুযুক্তি হয় না। সাম্প্রতিক কালে 
এগুলির আনুষ্ঠানিক প্রসার ও জনপ্রিয়তা বৃদ্ধি পাবার ফলে 
অনেকের মধ্যেই এবিষয়ে আলোচনার উৎসাহ দেখা যাচ্ছে। 
বিভিন্ন পত্রপত্রিকায় আলোচনাও হয়ে থাকে। সেই-সব 
আলোচনার মননশীলতা! ও রসবিবেক সম্পর্কে শ্রদ্ধা পোষণ করেও 
বলতে হচ্ছে, সেগুলি যতটা সাহিত্যের বা রসের দিক থেকে 
আলোচনা, ততটা আঙ্গিক বা প্রযুক্তিগত নয়। অথচ এ বিষয়ে 
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পূর্বভাষণ 
আলোচনার যথেষ্ট প্রয়োজন এবং সুযোগ রয়েছে। ঠিক এই 
কারণেই আমার দৃষ্টি প্রধানতঃ প্রযুক্তিগত বিশ্লেষণ ও আলোচনার 
দিকে এবং সেই বিশ্লেষণের মধ্য দিয়েই আমার মূল বক্তব্যকে 
প্রতিষ্টিত করবার চেষ্টা করেছি। 
এই আলোচনার কাজে নেমে দেখা গেল, অব্যবহৃত বেশ- 
কিছু নুতন তথ্য ইতত্ততঃ ছড়িয়ে আছে। তার সবগুলিই যে 
গ্রহ করতে বা কাজে লাগাতে পেরেছি, এমন দাবি নেই-_ 
তবে কিছুটা অন্তত কাজে লাগিয়েছি, এমন কথা হয়তো বল। যায়। 
সবোপরি, ইতিহাসের ধারা যাঁতে অক্ষু্ণ থাকে, সে দিকেও দৃষ্টি 
রেখেছি এবং সমগ্র আলোচনাটি মেইভাবেই অগসর হয়েছে । 
নিম্নলিখিত পদ্ধতি অনুসারে পরবর্তী আলোচনার বিষয়বস্তু 
বিন্যস্ত : 
১. প্রথম অধ্যায়: উনিশ শতকের বাংল গীতিনাট্য ও 
বালীকি-প্রতিভার পটভূমি | 
২. দ্বিতীয় অধ্যায়: গীতিনাট্যের পর্যালোচন]। 
৩. সেতুবন্ধ: গীতিনাট্য ও ন্ৃত্যনাট্যের মধ্যবর্তাঁ পর্বের 
আলোচনা । 
৪. চতুর্থ অধ্যায় : নৃত্যনাট্যের আলোচন।। 
প্রথম অধ্যায়ের আলোচ্য বিষয় হচ্ছে, উনিশ শতকের বাংল! 
গীতিনাট্যের আলোকে রবীন্দ্রনাথের প্রথম গীতিনাট্য “বালীকি- 
প্রতিভা'র পটভূমির স্বরূপ-বিষ্লেষণ। এরই সুত্র ধরে দ্বিতীয় 
অধ্যায়ে পৌছে রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্যের পর্যালোচনায় 
মনোনিবেশ কর হয়েছে। বিশ্লেষণের মধ্যে দেখাবার চেষ্টা করেছি 
_ পূর্বোক্ত তন্বটির প্রাথমিক ভিত্তি রচনা! করেছে এই গ্লীতিনাট্য- 
গুলি। তৃতীয় অধ্যায়ের নামকরণের দিকে তৃষ্টি রাখলেই বোবা! 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট! 


যাবে, গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্যের মধ্যবর্তী পর্বটি আসলে এ-ছইয়ের 
যোগস্ুত্রের ইঙ্গিত করছে এবং বলা যায়, এটি হচ্ছে প্রস্তুতি-পব, 
যে পরবে রবীন্দ্র-প্রতিভার বিকাশ হয়েছে নানা পথে। অথচ, 
সেগুলি নানা দিক থেকে অবশেষে একটি প্রান্তে মিলিত হবার 
জন্যেই যে যাত্রা করেছে, সেকথা ব্যাখ্যা করবার জন্তেই এই 
অধ্যায়ের অবতারণা । চতুর্থ অধ্যায়ের লক্ষ্য হচ্ছে রবীন্দ্র-ৃত্য- 
নাট্যগুলির ব্যাপক বিশ্লেষণ। পূর্বালোচিত অধ্যায়গুলির সুত্র ধরে 
অবশেষে মূলতন্জটির তাৎপধ প্রতিষ্ঠিত করবার চেষ্টা করেছি। 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য সম্পর্কে এই পুবভাষণ 
মূল আলোচনার অবতরণিকা'-স্বরূপ । 


উল্লেখপন্্ী 


১ ছিন্পত্রাবলী। € সংখ্যক পত্র। 

২ আম্মপরিচয়। ৪ সংখ্যক প্রবন্ধ । 

৩ জীবনম্বতি। এই তত্বটি শ্রীপ্রমথনাথ বিশী ব্যাপকভাবে ব্যাখ্যা 
করেছেন। 

৪ «পরিণতি কথাট| এখানে বিশেষ অর্থে ব্যবহ্হত অর্থাৎ যেখানে 
পরিসমাপ্তি ঘটেছে। বস্তৃতঃ, পরিণতি শবটির অর্থ দা বিকাশ নয়। 
কেনন। “শেষ নাহি যার শেষ কথ। কে বলবে ।' 
আত্মপরিচয় । ১ম প্রবন্ধ । 
স্থগ্টি স্থিতি প্রলয় । প্রভাতসংগীত। 
শেষ কবিতাংশ : 'বান্মীকি-প্রতিভাঃ | 
পাগল । বিচিত্র প্রবন্ধ। ১২৯১ সাল। 
পঞ্চভৃত (১৩০৪ )। গছ ও পদ্য (১২৯৯) 

১* ছন্দ ( চৈত্র ১৩২৪)। ছন্দের অর্থ। 
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উল্লেখপন্জী 


১১ রক্তকরবী ( ১৩৩৩ ॥ ১৯২৬) 

১২ পশ্চিম-যাক্রীর ডায়ারি (১৩৩৩ ১৯২৭): যাত্জরী। 

১৩ জাভাযাত্রীর প ( জ্যেষ্ঠ ১৩৩৩৪ ১৯২৭) 

১৪ তদের 

১৫ তঙছেৰ 

১৬ শান্তিনিকেতন । সামগ্তশ্ত (১১-১২শ খণ্ড )। বুবীন্জ্র রচনাবলী ১৫শ খণ্ড। 

১৭ পথে ও পথের প্রান্তে (১৩৪৫) 

১৮00 26115101701 £&2 £810506 000, 1, ঞ011 29265) 

১৯ গুরুদেবের জবাক। ছবি । ববীন্দ্রায়ণঃ ২য় খণ্ড । 

২০ পুত্তিকা ( 02100165200. 10125117895 ৮5 [21070121720 
[86012 2 71510101010, 00106 190) 00 0076 300) 1955, &$ 
4১০৪0670701 ঢ172 4৯105 ) থেকে গৃহীত | 

২১ স্মরণীয়--পখের আনন্দবেগে অবাধে পাথেয় কর ক্ষয় (বলাকা : 

চঞ্চল )। সাহিত্যতত্বের ক্ষেত্রেও কবির বক্তব্য অন্থব্ধপ ৷ 

২২ রবীন্্রনাট্যপ্রবাহ॥ ১ম খণ্ড_ শ্রপ্রমথনাথ বিশী। বিশেষ অষ্টব্য 

“নটরাজ ১৯১৭,। রবীন্দ্রজীবনী, ৩য় খণ্ড শ্রগ্রভাতকুষার মুখোপাধ্যায়। 

২৩ নটরাজ মুতি-কল্পনার মধ্যেও বিভিন্ন যুগ বা অঞ্চল নানা বৈচিত্র্য টি 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাটায ও নৃত্যনাট্য 
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২৪ “হৃত্যের অস্থশীলন” শব্দটি ব্যাপক অর্থে গ্রহণ করা উচিত। ' শেষ পর্যায়ে 
বৃত্যরসে কবির চেতন] এমনিই আচ্ছন্ন যে, তিনি “নৃত্য” শব্বটি নান! লেখার 
মধ্যে ষেকোনো প্রসঙ্গে ব্যবহার করতে দ্বিধাবোধ করেন নি। 

২৫ 'শেষকথা' অংশে বিস্তৃত ব্যাখ্যা কর! হয়েছে, এখানে শবৰ্টি প্রসঙ্গত: 
উল্লেখ কর। হুল মাতজ। 


১৬ 


রবীকজ্দরনাথের 
সীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


প্রথম অধ্যায় 
উনিশ শতকের বাংল! গীতিনাট্য 
বান্মীকি-গ্রতিভার পটভূমি 

গীতগোবিন্দে যার সূত্রপাত, শ্রীকৃষ্ণকীর্তনে যার ক্রমোত্বরণ 
এবং যার উপাদানগুলি ইতস্ততঃ বিক্ষিপ্ত অবস্থায় ছড়িয়েছিল সার্থক 
আত্মপ্রকাশের অপেক্ষায়__ যুরোগীয় অপেরার আদর্শ অনুসরণে 
বাংলার সেই গীতিনাট্য উনিশ শতকের শেষদিকে এক নতুন রূপ 
নিল: তাকে কেউ বলেছেন নতুন যাত্রা, সখের যাত্রা বা 
গীতিনাট্য ; কেউ বলেছেন গীতাঁভিনয় বা অপেরা (অনেক সময় 
ঠাট্টা ক'রে 'অগ্নেয়েরা'১)। এর পাশাপাশি সমার্থক নাট্যরাসক 
শবটিও কচিৎ ব্যবহৃত হয়েছে । এই ধরণের গীতিপ্রধান নাটকের 
ধারা অন্ত্রও চোখে পড়ে; যেমন-_ অসমীয়া “অংকীয়া নাট” 
নেপালে প্রচলিত প্রাচীন গীতিনাট্য, দক্ষিণ ভারতের কর্ণাট প্রদেশে 
প্রচলিত এক ধরণের নৃত্যাভিনয় ইত্যাদি । 

অষ্টাদশ শতাব্দী বাংল! সাহিত্যের ইতিহাসে অবক্ষয়ের যুগ 
বলে স্বীকৃত। প্রাচীন ও মধ্যযুগের কাব্যধারা যে বিকৃতি ও 
স্থদতা লাত করেছিল, যার প্রত্যক্ষ ছাপ কবিগানে__ উনিশ 
শতকের প্রথম অর্ধের সাহিত্যে তারই প্রভাব পড়েছিল। বৈষ্ণব- 
পদাবলীর মধুর রস নয়, শাক্তপদাবলীর ভক্তিরসও নয়, কিংবা 
নয় গীতিকার সহজ অনাড়ম্বর জীবনের বূপায়ণ__ সামগ্রিকভাবে 
এই পর্বের সংস্কৃতিতে দেখি বিকৃতির প্রলেপ। 'আর মূলতঃ কলকাতা 
তার কেন্দ্র। ছিতোম প্যাচার নকৃসা'র২ মধ্যে তার পরিচয় 
পাওয়া যাবে। কিছু দৃষ্টান্ত স্মরণ করা গেল : 


১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাটয ও নৃত্যনাট্য 


১. কৃষ্ণচন্দ্র, রাজবল্লভ, মানসিহ, নন্দকুমার,। জগৎশেঠ 
প্রভাতি বড় বড় ঘর উৎসন্ন যেতে লাগলো, তাই দেখে হিন্দুধর্ম, 
কবির মান, বিদ্ভার উৎসাহ, পরোৌপকার ও নাটকের অভিনয় দেশ 
থেকে ছুটে পালালো। হাঁফ-আখড়াই, পাঁচালি ও যাত্রার দলের 
জন্মগ্রহণ করলে। সহরের যুবকদল গোখুরী, ঝকমারী ও পক্ষীর 
দলে বিভক্ত হলেন । | 
_কলিকাতার বারোইয়ারী পৃজ। 

২. ধোপাপাড়ার দল ভরপুর নেশায় ভে৷ হয়ে টলতে টলতে 
মআাসরে নাবলেন। অনেকে আখড়া ঘরে (সাজঘরে) শুয়ে 
পড়লেন। বাঙ্গালীর স্বভাবই এই, পরের জিনিষ পাতে পড়লে 
শীগগির হাত বন্দ হয় না (পেট সেটি বোঝে না৷ বড় ছঃখের বিষয় !) 
ডেড় ঘণ্টা ঢোল, বেহালা, ফুলুট, মোচোং ও সেতারের রং ও সাজ 
বাজলো-__ গৌড়ারা ছুশ বাহবাও বেশ দিলেন__ শেষে একটি 
ঠাকরুণবিষয় গেয়ে (আমরা গানটি বুঝতে অনেক চেষ্টা কল্লেম, 
কিন্ত কোনমতে কৃতকার্য হতে পাল্লেম না। ) উঠে গেলে চকের দল 
আসরে নাবলেন। 

_কলিকাতার বারোইয়ারী পৃজ। 

৩. খ্যামটা বড় চমৎকার নাচ। সহরের বড় মানুষ বাবুর! 
প্রায় ফি রবিবারে বাগানে দেখে থাকেন। অনেকে ছেলেপুলে, 
ও জামাই সঙ্গে নিয়ে একত্রে বসে খ্যামটার অনুপম রসাম্বাদনে 
রত হন। কোন কোন বাবুর! স্ত্রীলোকদের উলঙ্গ ক'রে খ্যামটা 
টনিক বাড নিররা নালা মাহিরা 

_-কলিকাতার বারোইয়ারী পৃজ। 

৪. এদিকে বাবু ও পেশাদার যাত্রা, পাঁচালী, খেমটা, হাফ- 


২ 


উনিশ শতকের বাংল! ঈীততিনাটা 


আখড়াই ও ফুল-আখড়াই দলের তালিম হচ্ছে। অনবরত তানপুরো, 
সারঙ, বেণু বীণা, মৃদঙ্গ বাজচে। স্পিরিট, চরস ও গাঁজা 
অবিশ্রীম চলছে। গায়কদের সাঁধ। গলার সুস্বর চীংকারে বাঁক্‌বাণী 
আর এ তিন দিনও অপেক্ষা কর্তে পাচ্ছেন না। আজি যেন 
আসরে মুত্তিমতী হন হন হয়েচেন। 
_সরম্বতী পূজো 

বস্তুতঃ গীতিনাট্যের চাহিদা ব! জনপ্রিয়তা এক সময় অনেক 
বেশী ছিল। কারণ হিসেবে বলা হয়েছে থিয়েটারের পিছনে প্রচুর 
অর্থ ব্যয় হতো। অন্যদিকে পীচালী, হাঁফ-আখড়াই, কবিগান 
ইত্যাদি মধ্যবিত্ত শিক্ষিত দর্শকের কাছে রুচিকর ছিল না। 
নাট্যাভিনয় দেখারও তেমন সুযোগ নেই। অভিজাত পরিবারে 
বিশেষভাবে নিমন্ত্রিতদের জন্যেই সেগুলি অভিনীত হতো । কাজেই 
মধ্যপন্থার প্রয়োজন হয়েছিল। নাট্যাভিনয়ের আথিক অসুবিধে 
ঘূর করবার জন্যই নতুন যাত্রার বা গীতাভিনয়ের বা গীতিনাট্যের 
উৎপত্তি।৩ উনিশ শতকের নাটকের ইতিহাস এইভাৰে 
ঘিধাবিভক্ত । 

গীতিনাট্যের আঙ্গিক সম্বন্ধে প্রথমদিকে সুস্পষ্ট ধারণ! 
ছিল না। ১২৮৫ সালের ৯ই মাঘ তারিখে “সংবাদ প্রভাকরে' 
যে বিবৃতি প্রকাশিত হয় তা এই প্রসঙ্গে স্মরণীয় : 

বিগত শনিবার রজনীতে উক্ত জাতীয় নাট্যশালায় আমর! 
বিশুদ্ধ আনন্দ সম্ভোগ করিয়াছি । অধ্যক্ষগণ গীতাভিনয়ে সংসারের 
এবং ততসহ সাধারণ দর্শকমণ্ডলীর রুচি সম্পূর্ণরূপে পরিবর্তন জন্ম 
যথাসাধ্য চেষ্ট করিতেছেন দেখিয়া আমরা চরম শ্তরীতি লাভ 
করিয়াছি । গত কয় বর্ষ ধরিয়া জাতীয় নাট্যশালায় “সংস্কৃত যাত্রা” 


৮৬৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


যাহা অপের! নামে অভিনীত হইয়া আসিয়াছে, অধ্যক্ষগণ এক্ষণে 
তৎপরিবর্তে প্রকৃত গীতাভিনয় প্রদর্শন জন্য অগ্রসর হইয়াছেন। 


একথা বলা হয়েছে 'কামিনীকুঞ্জ গীতিনাট্যের অভিনয় 
সম্বন্ধে। মন্তব্যে বলা হয়েছে, * *** পেশাদার যাত্রার যেমন 
ছুই একটি কথা৷ এবং তংপরেই গান থাকে, এতদিন সেই প্রণালীর 
অপের। ব। যাত্রা অভিনীত হইতেছিল ; অধ্যক্ষপমাজ এক্ষণে 
ইটালিয়ান অপেরার ন্যায় আদি হইতে অস্ত্য পর্যন্ত সমস্তই সংগীত 
দ্বারা উত্তর-প্রত্যুত্বর, স্বগত বিলাপযুক্ত প্রকৃত গীতাভিনয় প্রদর্শন 
করিতেছেন । এই গীতিনাট্য রচনা! করেন গোপালচন্দ্র মুখোপাধ্যায়, 
রচনাকাল ১২৮৫। মোট পাঁচটি দৃগ্য, আগাগোড়। গানে রচিত। 
কোনো গগ্যসংলাপ নেই। উদাহরণস্বরূপ : 


খান্বাজ। তাল ফেরত 


ললিতা । সইলো! আজি সাজাব যতনে । 
ফুলহারে শ্রীরাধারে 
আর বাঁকা শ্যামধনে । 
বিশাখা । বিকচ কমল ফুলে সাজাব হৃদয় খুলে 
জুড়ায় জীবন সখি, নেহারি নয়নে । 
চিত্রা । কোমলাঙ্গী শ্রীরাধার সবে ন৷ কুস্থমভার 
বিনাস্ৃতে গাথি হার পরাব ছুজনে। 
কাহিনী এই : রাত্রিশেষে সধীদের সঙ্গে ব্যাকুল। রাধা কৃষ্ণের 
আগমন প্রত্যাশায় রত। চন্দ্রাবলীর গৃহ থেকে বিদায় নিয়ে এলে 
রাধা অভিমানে কৃষ্ণকে প্রত্যাখ্যান করলেন। পরে অনুতাপ এবং 
মিলন । 


৪ 


উনিশ শতকের বাংল। গীতিনাট্য 


যুরোগীয় অপেরার আদর্শে “কামিনীকু্জ'কে পূর্ণাঙ্গ গীতিনাট্য 
বল! যায়। কিন্তু তখনে। অনেকের মনে ধারণা ছিল, নাটকে 
গানের প্রাচুর্য থাকলেই তাকে গীতিনাট্য বল! চলে। পুরঝোক্ত 
মন্তব্যের সঙ্গে তাই এ সম্বন্ধে আলোকপাত করা হয়েছে-_ “বলা 
বাহুলা, যে, এরূপ প্রথ বঙ্গীয় নাটা সমাজে সম্পূর্ণ নৃতন।” ১১ই 
মাঘের অভিনয়ের পর সংবাদ-প্রভীকরের সম্পাদকের কাছে 
একখানি চিঠি প্রেরিত হয় “কেনচিৎ দর্শকেন। তাতে দর্শক- 
মহাশয় অভিনয়ের প্রশংসা করে বলেন, “পরিশেষে এক বিষয় 
তাহাদিগকে একটি সংপরামর্শ দিতেছি ।-.. যদি “কামিনীকুষ্জ' 
নাট্যরাসক মধ্যে প্রত্যেক গীতের অবসর স্থানে বাক্চাতুর্ষ থাকিত, 
তাহ হইলে সেদিন নাটকাভিনয় সন্বদ্ধে একটি যুগান্তর উপস্থিত 
হইত। সম্পাদক টীকাতে বলেন, দর্শক মহাশয়ের রুচি ভিন্র 
দেখিতেছি। গীতের অবসর স্থানে বাকচাতুর্ধ' থাকিলে তাহাকে 
প্রকৃত গীতাভিনয় বলা যায় না। তাহা সংস্কৃত যাত্রা মাত্র। 
নাট্যশালার অধ্যক্ষগণ বিজ্ঞ।পন দেন যে, “কামিনীকুঞ্জ' ইটালিয়ান 
অপের। অনুসারে রচিত, বাস্তবিক তাহাই যথার্থ” 

১৮২২, ১৩ই জুলাই (৩০শে আধাঁঢ়, ১২২৯ ) তারিখের “সমাচার 
দর্পণ-এ এর আগে বলা হয়েছিল-_ 'নৃতন যাত্র। ।*"* নানাপ্রকার 
রাগরাগিণী সংযুক্ত গান হয় ও বাছ্ন্বত্য এবং গ্রন্থমত পরস্পর 
কথোপকথন, এ অতি চমৎকার ব্যাপার স্থষ্টি। ১৮৫৯-এ রাজেন্দ্র- 
লাল মিত্র বলেন, গত বিংশতি বৎসরের মধো কবির হাস 
পাইয়াছে। তাহার ত্রিংশতবৎসর পূর্ব হইতে যাত্রা বিশেষ প্রচলিত 
হইয়া আসিতেছিল। এই নূতন যাত্রাকেই বল! হয়েছে 
গীতাভিনয় বা অপেরা-_ “আমরা যে যুগের কথা বলিতেছি, সেই 
যুগে আবার গীতাভিনয় নামে যাত্রা ও নাটকের মাঝামাঝি ধরণের 


২৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


একপ্রকার অভিনয় এ দেশে দেখ। দিয়াছিল। এই সকল অভিনয় 
পুরাদস্তর নাটকেরই মত; তফাতের মধ্যে অভিনয়ে দৃশ্যপটাদির 
বালাই ছিল না। নাটকাভিনয় এ দেশে বিশেষ জনপ্রিয় হইবার 
সঙ্গে সঙ্গে সকলেই খুব উৎসাহিত হইয়া! উঠে, কিন্তু রঙ্গমঞ্চ নির্মাণ 
ব্যয়সাধ্য ব্যাপার বলিয়া সকলের পক্ষে রঙ্গমঞ্চ স্থাপন সম্ভব 
ছিল না।;8 

অনেকেই ভেবেছিলেন যে, অপেরায় পূর্ববর্তী যাত্রার 
প্রয়োজন মিটবে ।* অবশ্য, তাও শেষে প্রহসনের রূপ নেয় এবং 
স্থরুচিকর নাটকের প্রয়োজন অনুভূত হতে থাকে ।৬ 

দেখ যাচ্ছে, এই শতকের জপ্তম-অষ্টম দশক পর্ষস্ত পুরোনো 
ধারার অবক্ষয়ের সঙ্গে সঙ্গে নৃতন যাত্রার যেমন উন্তব হয়েছে, 
তেমনি এরই পাশাপাশি ছিল থিয়েটার। কবিগান যদিও তখন 
জনপ্রিয়তা হারাতে বসেছে, তথাপি, নিয্বশ্রেণীর লোকদের মধ্যে 
তার প্রভাব বর্তমান ছিল; গীতিনাট্যের সুরু থেকেই__ আঙ্গিকের 
দিক থেকে যুরোপীয় আদর্শের অনুসারী হলেও, সেই অশ্লীল রুচি 
তার মধ্যে বিশেষভাবে ছায়াপাত করে। অন্যদিকে, ক্ষেত্র 
সুপ্রতিষ্ঠিত ছিল ন। ব'লে থিয়েটারও পুরোপুরি অগ্রসর হবার 
পথ পায় নি। এর মধ্যে দিয়েই উনিশ শতকের গীতিনাট্যের জন্ম। 
থিয়েটারের প্রয়োগকল! ও যাত্রার বিষয়বস্ত ছিল এই গ্বীতিনাট্যের 
উপজীব্য । এই গ্ীতিনাট্যকে আবার ছুভাগে ভাগ করা চলে-_ 
১. যেগুলি আদ্যস্ত গানে বাঁধা, ২. যেখানে গানের প্রাচুর্য, 
কিন্তু সংলাপ গণ্ভে অথবা পদ্ভে। বল! বাহুল্য, ছুটি রীতিকে 
গ্রীতিনাট্য বল! হলেও, প্রথম ধারাকেই যথার্থ শীতিনাট্যের আখ্য। 
দেওয়া চলে। হরিমোহন রায় রচিত “মানিনী' (১২৮৬) গ্রীতি- 
নাট্যের ভূমিকার মধ্যে এ বিষয়ে আলোকপাত কর। হয়েছে : 


খত 


উনিশ শতকের বাংল গ্ীতিনাট্য 

“অপার! অর্থাৎ বিশুদ্ধ গীতিকা, এ পর্ধস্ত কেহই প্রণয়ন করেন 
নাই। বহুর্দিবস হইল আমি 'জানকী বিলাপ” নামে একখানি 
গীতিকা রচনা করি ।**. তংকালে 'জানকী বিলাপ'খানি কথঞ্চিং 
অপারার আদর্শ স্বরূপ হইয়াছিল।**. “সতী কি কলংকিনী' 
যদিও বিস্তদ্ধ অপারা নহে, তত্রাচ অভিনয় মন্দ হয় নাই।**" 
আমিও যে “মানিনী'র জমুদয় অঙ্গ বিশুদ্ধবপে সুসজ্জিত 
করিয়াছি তাহাও বলিতে পারি না, কারণ, বঙ্গদেশে সঙ্গীতশাস্ত্ে 
যেরূপ শোচনীয় অবস্থা, তাহাতে ততদূর আশা করা যায় না। 
তৰে এই পর্যস্ত বলিতে পারি যে অপারা, যে প্রণালীতে 
রচনা কর! আবশ্যক তাহার কিছুমাত্র ক্রটি করি নাই” প্রসঙ্গক্রমে 
স্মরণীয়, গীতিনাট্যের মধ্যে যুগপৎ ভারতীয় উচ্চাঙ্গ-সঙ্গীত, পাশ্চাত্য 
একতান এবং নৃত্যের একত্র সমাবেশ দেখা যাঁয়। ঘেসেড়া- 
ঘেসেড়ানী, কালু-ভুলুর হীন কদর্য নৃত্য (1) সৌভাগ্যবশতঃ 
পরীস্থানের রুচিকর নৃত্যের দিকে ঝুঁকেছিল। এর থেকে একথাই 
বল! যায়, বাংল। গীতিনাট্য ধীরে ধীরে সংহতির পথে চলেছিল। 
পৃবতন নাট্যগীতির ধারাটি নতুন ভাবে এ যুগের গীতিনাট্যের মধ্যে 
দ্রান। বাঁধবার স্থবযোগ পেল। 

এই গ্রীতিনাট্যের ধারাটির পরিচয় দেবার জন্তে (১৮৬৫ খৃষ্টাব্দ 
থেকে “বাল্সীকি-প্রতিভা'র প্রকাশকাল ১৮৮১ খুষ্টাব্দ পর্যন্ত ) একটি 
সংক্ষিপ্ত তালিক। দেওয়া গেল : 

১৮৬৫ শকুস্তলা-_ অন্নদাপ্রসাদ বন্দ্যোপাধ্যায় 

১৮৬৫ রত্বাবলী-_ হরিমোহন রায় 

১৮৬৬ শ্রীবংস রাজার উপাখ্যান-- পূর্ণচন্দ্র শর্ম। 

১৮৬৭ সাবিত্রী সত্যবান-_ তিনকড়ি ঘোষাল 

১৮৬৯ চগ্ড কৌশিক-_ অজ্ঞাতনাম। 
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১৮৭৩ 


১৮৭৪ 


১৮৭৫ 


১৮৭৬ 


১৮৭৭ 
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ববন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 
মালতীমাধব -__ নগেক্দ্নাথ বন্দ্যোপাধ্যায় 
মৈথিলীমিলন-__ ভোলানাথ মুখোপাধায় 
ঞ্রবচরিত্র__ নিমাইটাদ শীল 
ভারতমাতা-_ কিরণচন্দ্র বন্দ্যোপাধ্যায় 
অক্রুর সংবাদ-_ হরনাথ মজুমদার 
সতী কি কলংকিনী-_ নগেক্দ্র বন্দ্যোপাধ্যায় 
রজত গিরিনন্দিনী-__ হরচন্দ্র ঘোষ 
উধাহরণ-_ অন্নদা বন্দ্যেপাধ্যায় 
পারিজাত হরণ-_ নগেন্দ্র বন্দ্যোপাধ্যায় 
কনকপথ-_ হরলাল রায় 
মাঁনভিক্ষী__ ভোলানাথ মুখোপাধ্যায় 
পতিত্রতা_ রাজকুষ্ বায় 
আদর্শ সতী-_ অতুলকৃষ্ণ মিত্র 
প্রণয় কানন-_ অতুলকৃষ্ণ মিত্র 
আগমনী-_ অতুলকৃষ্ণ মিত্র 
মাল্যপ্রদান-__ হারাণচন্দ্র ঘোষ 
আনন্দমিলন-_ রাঁমতারণ সান্যাল 
আগমনী-_ গিরিশচন্দ্র ঘোষ 
অকালবোধন-_ গিরিশচন্দ্র ঘোষ 
কামিনীকুঙ্জ (১২৮৫ )১-_ গোপাল মুখোপাধ্যায় 
প্রভাত কমল €( ১২৮৫ )- রামতারণ সান্যাল 
দোৌললীলা-_ গিরিশচন্দ্র ঘোষ 
কনকপ্রতিমা_ অতুলকৃষ্ণ মিত্র 
অনলে বিজলী-_ রামকৃষ্ণ রায় 
কৈলাস কুস্থম-__ কুস্থম দাসী 
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উনিশ শতকের বাংল৷ গীতিনাট্য 


১৮৭৯ প্রেম পারিজাত-_ প্রমথ মিত্র 


১৮০৮৩ 
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এই তালিক! থেকে গীতিনাট্যের বিষয়বস্তু সম্বন্ধে খানিকটা 
ধারণা কর! যেতে পারে। পূর্ববর্তী যাত্রার মধ্যে দেখা যায়, 
রামায়ণ-মহাঁভারত, অথব। পৌরাণিক কাহিনী অবলম্বনের প্রয়াস। 
অবশ্য সামাজিক কাহিনীও কোথাও কোথাও চোখে পড়ে । এর 
সঙ্গে সমসাময়িক কালের নাট্যধারার তুলনামূলক আলোচনায় দেখা 


কৈলাস কুস্ম-_ নগেন্দ্র ঘোষ 

কনক কানন-_ বিনোদবিহারী দত্ত 
নিকুঞ্জ কানন__ ভোলানাথ মুখোপাধ্যায় 
বসন্ত উৎসব-_ স্বর্ণকুমারী দেবী 
আগমনী-_ অতুলকৃষ্ণ মিত্র 

অগ্দর কানন-_ অতুলকৃষ্ণ মিত্র 
উষাহরণ-_ রাঁধানাথ মিত্র 
বসম্তলীলা__ কুঞ্জ বস্থু 

নন্দোতসব-_ প্ররিয়নাথ রায় 

দানলীলা, প্রমীলার পুরী-_ নগেন্দ্র ঘোষ 
রামলীলা-_ রামতারণ সান্নাল 
মানময়ী-- জ্যোতিরিজ্দ্রনাথ ঠাকুর 
শমিষ্ঠ। _ অভ্ঞাতনাম। 

কাঞ্চনকুস্থম__ কুগ্ বস্থ 
মায়াতরু-_গিরিশচন্দ্র ঘোষ 

মোহিনী প্রতিমা- গিরিশচন্দ্র ঘোষ 
অহল্য। হরণ -- বিহারীলাল চট্রোপাধ্যায় 
বাল্সীকি-প্রতিভা-_- রবীন্দ্রনাথ ঠাকুর 


মাও 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাটা ও নৃত্যনাট্য 


যাবে, বিষয়ের বা কাহিনীর দিক থেকে ছুয়ের মধ্যে সৌসাদৃশ্য 
রয়েছে। নাটকে অবশ্য এঁতিহাসিক কাহিনীও স্থান পেয়েছে 
গীতিনাট্যে তার দৃষ্টান্ত চোখে পড়ে না। অর্থাৎ আঙ্গিকের 
দিক থেকে পাশ্চাত্য প্রভাব থাকলেও, উপজীব্য হচ্ছে দেশীয় 
প্রাচীন কাহিনী,__ নতুন আধারে পুরোনো রস বিতরণ। 

উনিশ শতকের গীতিনাট্যের আঙ্গিকগত যে ছটি রীতির কথা 
বলা হয়েছে, তার কয়েকটি দৃষ্টান্ত দেওয়া যেতে পারে: 


ক. সংলাপ অংশ গছ, মাঝে মাঝে গান : 


কুচ । প্প্রিয়ে আমার মনে বড় ভয় হচ্ছে 

রুকিণী। নাথ তোমার আবার ভয় কি-যাহ'তে ভয়ের উৎপত্তি, 
ভয় তার কি করতে পারে বল। 

কৃ । আমি সে ভয়ের কথা কচ্চি না, এ আর এক রকম 

রুক্সিণী। ভয়ের তো কমবেশী শুনেছি, এর যে আবার রকম রকম 
আছে তা তো জানিনে, সে যাই হোক তোমার এ কি 
রকম ভয়। 

কৃষ্ণ। শ্প্রিয়ে এ বড় বিষম ভয়, এ ভয়ের কথা মনে হলে ভয়েরও 
ভয় জন্মায় । 


গানের নমুনা : 


রুক্সিণী। কেন কর ছলন। 
সদ! মগন কার ভাবে নাথ বল না। 


কেন হে চাতুরী 
বারবার পাইয়ে ললন1। 
(পারিঙ্ঞাত হরণ। ১৮৭৫। নগেন্জনাথ বন্দ্যোপাধ্যায় ) 


উনিশ শতকের বাংল! গীতিনাট্য 
খ. পিলুবারোয়া। ঠূংরী 
সীতা । আগে এত ভাবিলে মনে : 
তবে কি দহিত দেহ বিরহদহনে ॥ 
রাম। আগে তা কি জানি মনে, হারাইৰ তোম। ধনে, 
সীতা । তাই বুঝি প্রাণপণে রাখিবে হে যতনে ॥ 
রাম। বিধাতা সাঁধিলে বাদ, প্রমোদে ঘটে প্রমাদ, 
সীতা । তবে মিলনের সাধ, বল করি হে কেমনে ॥ 
( জানক বিলাপ। হুরিমোহন কর্মকার ১২৭৪ 


গ ইহনকল্যাণ। আড়াঠেকা 
বৃুন্দে। কেন হে নাগর, রায় 
বাঁশরিটি ধরে সুমধুর স্বরে 
ডাকিতেছ শ্রীরাধায়। 


কুলের কামিনী, রাধা বিনোদিনী 
মরে গুরু গঞ্জনায়। 


ইমনকল্যাণ 
ললিতা । ওহে শ্যাম এ তোমার ব্যাভার কেমন, 
রাধা বলে কেন ডাক যখন তখন ? 


বিঝিট। কাওয়ালি 
কচ । সখি! কি দোষ আমার 
রাধ। নামে সাধা বাঁশি বাজে অনিবার। 
সখি সদ। মনে করি বাজাব ন। নাম ধরি 
এমন নিলাজ বাঁশি কোথা আছে আর ? 


৩১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 
বি'বিট 
এমন নিলাজ বাঁশি সজনি, 


না বাজালে তবু বাজে অমনি ! 
(মানিলী। হরিমোহন রায়) 


এর সঙ্গে তৎকালীন গীতিনাট্যে ব্যবহৃত কিছু গানের নমুনও 
উল্লেখযোগ্য : | 
ক. আন্ুুটে সব আগেই খেলে, 


থ. 


গ 


রোপ টে বেড়াই বাদাড় পানে। 
টার জোরে বাগাই বাগা, 

বাশির শরে বন হরিণে। 

তীর কানটায় মারি হাতী 

খোচায় ভইস বরা গাঁথি 

( ধরি) সাতনালায় পাখ. গহন বনে । 


(হরি অন্বেষণ ) 

মদন গীড়নে দেব সইতেছি যাতন। 
ঘুচাও অন্তরে সুখ সাধ মম সাধনা। 

নানা রঙ্গে অনঙ্গ 

দহিছে দেখ অঙ্গ, 
করিতেছে আশ ভঙ্গ, সহেন। এ বেদনা । 

(প্রভাতকমল ) 
প্রথম যোগিনী। আমার যেমনি বেণী, তেমনি রবে 
চুল ভেজাব ন।। 
দ্বিতীয়। আমি খুব ডুব দেখ সই 
তোর সলা তো শুনবো না॥ 


তৃতীয়। আমি জল ছেটাব, ছড়াব 
তোদের গায়ে দেব; 


৩৫ 


উনিশ শতকের বাংলা গতিনাট্য 


প্র-দ্ধি। আমরা৷ তবে চলে যাব, জলে নাবো না, 
সকলে । আর ভাই সাঁতারে সাঁতারে, 
এপারে ওপারে করি আনাগোনা ॥ 

(ব্রজলীল1। ১২৮৯। অস্বতলাল বন্থ ) 

পৃবোক্ত ৃ্াস্তগুলির অনুসরণে গীতিনাট্যের সাধারণ চেহারাটি 
অনুমান কর! সম্ভব । প্রথমেই মনে হয়, “সংবাদ প্রভাকরে”র চিঠির 
প্রসঙ্গ স্মরণ করে বলছি, গীতিনাট্য সম্বন্ধে রচয্িতাদের মধ্যে সুস্পষ্ট 
ধারণা ছিল না । অধিকাংশ গীতিনাট্যই গীতিবহুল গগ্ময় সংলাপ- 
রীতির অনুসারী । এমনকি গিরিশচন্দ্রের গীতিনাট্যের মধ্যেও 
তাই দেখি। ভাষার দিক থেকে গগ্সংলাপ কথ্যরীতির অনুসরণ 
করেছে । তৎকালীন কলকাতার কথ্যভাষাই তার আদর্শ। তা ছাড়া 
গানের ভাষার মধ্যে ঈশ্বরগুপ্তের অনুপ্র।সের, দাশুরায়ের পাঁচালি 
বা কবিগানের প্রভাব অত্যন্ত প্রকট। অবশ্য, এরই পাশাপাশি 
তৎসম শব্র্ঘেষ। গানেরও অভাব নেই। বিষয়বস্তর দিক থেকে 
বলতে হয়__ স্বযোগমত প্রায় সবত্রই সস্তা হাল্কা! পরিহাস, এক 
কথায়, অশ্লীলতার অবতারণ। কর। হয়েছে । প্রত্যেক গীতিনাট্যেই 
একদল সখী বা সহচরীর ভূমিক। রয়েছে, যারা অনঙ্গদেবকে রসিয়ে 
রসিয়ে দর্শকের কাছে উপস্থিত করেছে ।৭ অর্থাৎ সবত্রই নিম্নরুচির 
মাদিরসের প্রকাশের প্রয়াস। তা! ছাড়া শুঙ্গারমূলক দৃশ্ঠেরও 
অবতারণ। করা হয়েছে । সখী ও নীয়িকাদের মধ্যে যে ধরণের 
অশোতন রুচির পরিচয় পাওয়া যায়, তাতে এ কথা মনে হওয়। 
খুবই স্বাভাবিক, যে, তৎকালীন সমাজের চারদিকে এমনি এক আব- 
হাওয়। সৃষ্টি হয়েছিল। একদিকে নব্যবাবু সমাজ, অভিজাত সমাজ, 
অন্থদিকে নিষ়শ্রেণীর মানুষের কদর্যজীবন _ তারই ছবি গীতিনাট্যের 
মধ্যে পাওয়া যাচ্ছে । কাহিনীর মধ্যে কোনো একটা ভাৰাদর্শ 


৩৩ 


রবীন্দ্রনাথের গ্লীতিনাট্য ও নৃত্যনাটা 


প্রতিষ্ঠা করার প্রয়াস নেই তা নয়, তবে তার আবেদন নিতাস্তুই 
শ্লান। এট। কি তৎকালীন প্রহসনের প্রভাব? হয়তো। তাই। 
প্রহসন, নাটক ব। গ্লীতিনাট্য যাই হোক ন। কেন, সামগ্রিকভাবে 
বিচার করলে দেখা ষাবে, সবত্রই যথার্থ গভীর শিল্প-চেতন৷ ব। 
রসবোধের অভাব। বানের জলে অনেক নোংরা থাকে । তাই 
লোকরঞ্জক সাময়িক আবেদন ছাড়া এগুলির অন্য কোনো 
সাহিত্যমূল্য স্বীকার কর! চলে না। কিন্তু বিস্ময়ের কথা, প্রতিটি 
ব্বীতিনাট্যেই উচ্চাঙ্গ সঙ্গীতের রাগ-রাগিণী ব্যবহৃত। রামতারণ 
সান্ভাল প্রমুখ স্থরকার বা গীতিকার রাগসঙ্গীতেরই আশ্রয় 
নিয়েছেন। এইসব গ্লীতিনাট্যের মধ্যে নিম্নোক্ত রাগ-রাগিণীগুলি 
বহুল পরিমাণে ব্যবন্ধত : 

১. ইমনকল্যাণ ২. বিঁঝিটি ৩. পিলু ৪. খাম্বাজ 
৫. বারেোয়া ৬. বাহার ৭. লুম ৮. বিভাষ ৯. যোগিয়া 
১০. সিষ্ধকু ১১. ভৈরব ১২. ভৈরবী ১৩. শংকরা ১৪. কালাংড! 
১৫. চৌডি ১৬. আলাইয়া' ১৭. আডানা বাহার ১৮. সারং 
১৯. পরজ-কালাংড়া ২০. কুকুভ ১১. ললিত ২২. সাহান। 
২৩. জয়জয়ন্তী ২৪. মল্লার ২৫. হাম্বীর ২৬. পরজ্ববাহার 
২৭. মুলতান-খাম্বাজ। 

এর সঙ্গে নিয়লিখিত তালগুলিও তখন এইসব গীঘিনাচ্যে 
প্রচলিত ছিল : 

১. ত্রিতাল ২. চৌতাল ৩. কাওয়ালি ৪. আডাঠেকা 
৫. যত ৬. মধ্যমান ঠেকা ৭. জলদ মধ্যমান ৮. বীপতাল 
৯. চিমে তেতাল৷ ১০. একতালা৷ ১১. খ্যামটা ১৩. ঠুরী। 

এত উপাদান থাকা সত্তেও গীতিনাট্যের আবেদন সস্তা 
রূচিকে কাটিয়ে উঠতে পারে নি। এই কারণেই গ্ীতিনাট্যের সদ 


৩ 


বাল্সীকি-প্রতিভার পটভূহি 


উপাদান ও আয়োজন প্রায় ব্যর্থ হয়েছে বল! চলে । উনিশ শতকের 
বাংলাদেশে সঙ্গীতের যে চর্যা সুরু হয়েছিল তার পিছনে কতখানি 
শিল্পচেতন। ছিল বল! কঠিন । তবে আসরে ব। বৈঠকে চলতি উচ্চাঙ্গ 
সঙ্গীত সে দিন আভিজাত্যের নিদর্শন বলে গণ্য হতো । ব্যতিক্রম 
নিশ্চয়ই আছে। সম্ভবতঃ তারই প্রভাব গীতিনাট্যের গানের মধ্যে । 
১৮৬৫ খৃষ্টাব্দ থেকে “বাল্মীকি-প্রাতিভী”র রচনাকাল ১৮৮১ সুষ্টার 
পর্ধস্ত গীতিনাট্যধারার এইটেই সাধারণ চেহার। । 

এই ধারারই অন্তর্গত, অথচ স্বতন্ত্র, ১৮৭৯ সালে রচিত স্বর্ণকুমারী 
দেবীর “বসম্ভ উৎসব এবং ১৮৮০ খৃষ্টাব্দে রচিত জ্যোতিরিন্রনাথের 
“মানময়ী' গীতিনাট্যের বিশেষ আলোচন। প্রাসঙ্গিক হবে বলে 
মনে হয়। বস্তুতঃ, “বাল্সীকি-প্রতিভা”র পিছনে তিনটি প্রভাব 
বর্তমান : ১. ঠাকুরবাঁড়ীর সাংস্কৃতিক পরিবেশ ও গীতিনাট্যের 
অনুষ্ঠান, ২. বিহারীলালের সারদামঙ্গল, ৩. যুরোপ-ভ্রমণের 
অভিজ্ঞতা অবশ্য, অন্যত্র বলা হয়েছে রাজকুমার রায়-রচিত 
“নাট্যসম্ভবই (১৮৭৬) প্রত্যক্ষভাবে এই গীতিনাট্য-রচনায় 
প্রেরণ দিয়েছে ।” 

জ্যোতিরিন্দ্রনাথের “নানময়ী” ও স্বর্ণকুমীরীর “বসম্ভ উৎসব'-এর 
মধ্যে রীতিমত সৌসাদৃশ্য রয়েছে। “বসন্ত উৎসব্ই “মানময়ী' 
রচনায় প্রেরণা দিয়ে থাকবে । “বসন্ত উৎসব" গীতিনাট্যে ২টি অঙ্ক; 
প্রথম অঙ্কে ৩টি, দ্বিতীয় অঙ্কে ৩টি দৃশ্য । মোট ১২টি চরিত্র। 
“মানময়ী'তে-_ মদন, বসন্ত, উবশী ও সথীগণ। ছুখানি গীতিনাট্যই 
আছ্ভন্ত গীতিময়। ৃষ্টাস্ত 


ক. “বসত উৎসব" থেকে__ 
উবা। ধরলো ধরলে! ডালা, এই নে কামিনীফুল। 


৩৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাটা ও নুতানাটা 
ইন্দু। (উবাকে ঈষৎ ঠেলিয়া ) তু সখি আচল দিয়ে তাড়। লে! 
ভ্রমরাকুল ॥ 
উবা। (কপালে হাত দিয়া আকুলভাবে ) 
উহ, সখি, মরি জলি 
কপালে দংশেছে অলি-। 
খ. “মানময়ী” থেকে-- 
১ম সখী । ছি ছি সজনী, যায় যায় রজনী-_- 
উর্বশী। যায় যাক্‌, যায় যাক। 
তোর! মাত, প্রমৌদে সই। 
সখীগণ। ছি ছি আজি! ওকি কথ! রঙ্গিনি বলে 
সুখ তরঙ্গে সজনী সঙ্গে সঙ্গে প্রাণ ঢাল । 


রবীন্দ্র-পাঠকের জানা আছে যে, এই গ্রীতিনাট্যের “আয় তবে 
সহচরী+ গানটি রবীন্দ্রনাথ-রচিত। এই ছুখানি গীতিনাট্যের আঙ্গিক- 
গত সংহতি বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য । কাহিনীর দিক থেকে 
প্রচলিত এঁতিহ্যের অনুসরণ করলেও এই ছুখানি গীতিনাট্য আদর্শের 
দিক থেকে সম্পূর্ণভাবে তার ব্যতিক্রম । 

স্ুনিশ্চিতভাবে বলা যায়, এর পিছনে রয়েছে ঠাকুরবাড়ীর 
মহান সাংস্কৃতিক এঁতিহা। 

বাংল! নাটকের প্রথম পর্বকে অর্থাৎ ১৮৫২ থেকে ১৮৭২ খুষ্টাব্ 
পর্যস্ত, সখের নাট্যশালার যুগ বলা হয়েছে।৯ পরবর্তীকালের 
সাধারণ রঙ্গালয়ের জন্ম এই সখের ব। ব্যক্তিগত নাট্যশালাকে কেন্দ্র 
কারে । সখের নাট্যশাল! হিসেবে প্রখ্যাত__ 

১. বিদ্যোংসাহিনী রঙ্গমঞ্চ 

২, বেলগাছিয়া নাট্যশাল! 


৩৬ 


বান্মীকি-প্রতিভার পট ষি 
৩. পাথুরিয়াঘাট রঙ্গনাট্যশালা__ যতীন্দ্রমোহন ঠাকুর 
8. শোভাবাজার প্রাইভেট থিয়েটারিক্যাল সোসাইটি 
৫. জোড়াস্সাকো। নাট্যশীলা-_- সারদাপ্রসাদ গঙ্গোপাধ্যায়, 
ুণেক্্নাথ ও জ্যোতিরিক্দ্রনাথ ঠাকুর 


৬. বহুবাজার নাট্যশাল। 
৭. বাগবাজার সখের নাট্যশাল। 
সখের নাট্যশালাকে কেন্দ্র করেই যেমন বাংল। নাটকের জন্মঃ 


তেমনি আবার, মধুস্থদন-দীনবন্ধু-রামনারায়পের মতো! নাট্যকার- 
বুন্দও আত্ম প্রকাশের স্থযোগ পেলেন । এই-সব নাট্যশালায় ধার 
অভিনয় করতেন, তৎকালীন সমাজে সকলেই স্ুপরিচিত। উনিশ 
শতকের গীতিনাট্যের পরিচালক, প্রযোজক ও অভিনেতারাও 
স্মরণীয়। কিন্ত এদিক থেকে যে ছুটি নাট্যশাল। বা ধাদের কথ 
মনে পড়ে সর্বাগ্রে, তারা পাথুরিয়াঘাটা নাট্যশালার যতীন্দ্রমোহন 
ঠাকুর এবং জোড়ার্সাকো। নাট্যশীলার জ্যোতিরিক্দ্রনাথ ঠাকুর। 
বাংলার সাংস্কৃতিক ইতিহাসের সঙ্গে ঠাকুর-পরিবারের স্থতি 
অবিস্মরণীয়। তা ছাড়া, বাংলাদেশে বাঙালীদের মধ্যে পাশ্চাত্য 
সঙ্গীতের অনুশীলন ও চর্চা সুরু হয় ঠাকুর-পরিবারেই। জোড়াসাকো। 
নাট্যশালাকে লক্ষ্য করে প্রাসঙ্গিকতাঁবে তাই বল। হয়েছে যে, বাংলা 
নাটকের ক্রমবিকাশে নাট্যশালার দান বড় কম নয়।১৩ 

শুধু জোড়ার্সীকো। নাট্যশীলাই নয়, পাথুরিয়াঘাটা, এবং 
বেলগাছিয়৷ নাট্যশালার -ভূমিকাও স্মরণযোগ্য । এই নাট্যশালায় 
যতীন্দ্রমোহনের নির্দেশে একতানের সুত্রপাত। শৌরীক্মোহন 
ঠাকুর ক্ষেত্রমোহন গোস্বামী ও কৃষ্ণধন বন্দ্যোপাধ্যায়ের সহযোগিতায় 
হিন্দু-সঙ্গীতের ব্যাপক প্রচলন করলেন।১৯ অবশ্য সঙ্গীতে আগেই 
পরিবর্তন এসেছিল সখের যাত্রাকে কেন্দ্র করে। ১২৮৯ সালের 
বঙ্গদর্শনে প্রসঙ্গত্রমে বাইজিদের সম্বন্ধে বলা হয়েছে, তখনকার 


৩৭ 


রবীন্দ্রনাথের পীতিনাটা ও ব্বত্যনাট্য 


বাবু-সমাজ এদের পছন্দ করতেন খুব বেশি | এবং বাইজ্িদের 
কণ্ঠে জন্তা টগ্লা নাকি বাংলার সঙ্গীতকে ধ্বংসের দিকে নিয়ে 
চলেছিল । বঙ্কিমচন্দ্রের “বাবুদের এই রুচিটি যেমন সত্য, 
তেমনি যতীন্দ্রমোহন-শৌরীন্দ্রমোহন-জ্যোতিরিন্দ্রনাথের কথাও 
স্মরণষোগ্য । বলা বাহুল্য, “বাবু সঙ্গীতের শেষ পর্যন্ত অবসান 
ঘটেছে। বাস্তবিকপক্ষে, জোড়ার্সাকো নাট্যশালায় যে-সব অনুষ্ঠান 
হয়, তার মধ্যে দিয়ে বাংলার সংস্কৃতি তথা সঙ্গীতের, নবষুগের 
সত্রপাত। 


ঠাকুরবাড়ীকে ঘিরে সঙ্গীতের বা সংস্কৃতির যে আবহাওয়া রচিত 
হয়েছিল, তার স্থপরিমিত চুষ্টান্ত-উল্লেখ আছে। ইতস্তত: বিক্ষিপ্ত 
টুকরো টুকরো৷ ছবি থেকে এই আবহাওয়ার ইতিহাসটি সংগ্রহ কর! 
চলে। প্রথমে ন্বয়ং রবীন্দ্রনাথের 'জীবনস্থতি' থেকেই সুরু কর! 
যাক £ 
১. জন্ধ্যাবেলায় রেড়ির তেলের ভাড়া সেজের চারদিকে 
আমাদের বসাইয়া সে রামায়ণ-মহাভারত শোনাইত।--. এহেন 
সংকটের সময় হঠাৎ আমাদের পিতার অন্রচর কিশোরী চাটুজ্যে 
আসিয়। দাশুরায়ের পাঁচালি গাহিয়া অতি দ্রেত গতিতে বাকি 
অংশটুকু পূরণ করিয়া, গেল; কৃত্তিবাসের সরল পয়ারের মৃছ্মন্দ 
কলধ্বনি কোথায় বিলুপ্ত হইল-_ অন্ুপ্রাসের ঝকৃমকি ও ঝংকারে 
আমর! একেবারে হতবুদ্ধি হইয়া গেলাম । 
[ ভৃত্যরাভ্বকতন্তব] 
২. রবিবার সকালে বিষ্ণুর কাছে গান শিখিতে হইত । 
[ নানাবিস্ভতার আয়োজন ] 
৩. গান সম্বন্ধে আমি শ্রীকণ্ঠবাবুর প্রিয় শিত্ত ছিলাম। 
[ ীক্বাবু] 


৩৬ 


বার্থীকি-প্রতিভার পটতৃতি 


৪. সেই গীঘগোবিন্দধানা ষে কতবার পড়িয়াছি তাহ। 
বলিতে পারি না। জয়দেব যাহা বলিতে চাহিয়াছেন তাহ। 
কিছুই বুঝি নাই, কিন্তু ছন্দে ও কথায় মিলিয়া আমার মনের মধ্যে 
যে-জিনিসটা গাথা হইতেছিল তাহা আমার পক্ষে সামান্য নহে । 


[ পিতৃদেব ] 
৫. আমার খুড়তৃত ভাই গণেন্দ্রদাদা তখন রামনারায়ণ 


তর্করত্বকে দিয়া নবনাটক লিখাইয়া বাড়িতে তাহার অভিনয় 
করাইতেছেন। সাহিত্য এবং ললিতকলায় তাহাদের উৎসাহের 
ীম। ছিল না। বাংলার আধুনিক যুগকে যেন তাহারা সকল দিক 
দিয়াই উদ্ববোধিত করিবার চেষ্টা করিতেছিলেন। 
[ বাড়ির আবহাওয়া] ] 
৬. বেশ মনে পড়ে, বড়দাদা একবার কী-একটা কিন্তৃত 
কৌতুকনাট। (101195002 ) রচনা করিয়াছিলেন__ প্রতিদিন 
নধ্যাহ্ছে গুণদাদার বড়ে। বৈঠকখানাঘরে তাহার রিহার্সাল চলিত। 
আমরা এ বাড়ির বারান্দায় দাড়াইয়৷ খোলা জানালার ভিতর দিয়! 
অট্রহাস্তের সহিত মিশ্রিত অদ্ভূত গানের কিছু কিছু পদ শুনিতে 
পাইতাম এবং অক্ষয় মজুমদার মহাশয়ের উদ্দাম নৃত্যেরও কিছু কিছু 
দেখা যাইভ। 
| [ বাড়ির আবহাওয়া ] 
৭. সাহিত্যের শিক্ষায়। ভাবের চর্চায়, বাল্যকাল হইতে 
জ্যোতিদরাদা আমার প্রধান সহায় ছিলেন ।... একসময় পিয়ানো 
বাজাইয়া জ্যোতিদাদা নূতন নৃতন সুর তৈরি করায় মাতিয়াছিলেন। 
প্রত্যহই স্তাহার অঙ্কুলিন্ত্যের সঙ্গে সঙ্গে সুরবর্ষণ হইতে থাকিত। 
আমি এবং অক্ষয়বাবু তাহার সেই সম্ভোজাত সুরগুলিকে কথা দিয়া 
বাধিয়৷ রাখিবার চেষ্টায় নিযুক্ত ছিলাম। গান বাঁধিবার শিক্ষা- 
নবিশি এইকূপে আমার আরম্ভ হইয়াছিল। 


৩৪৯ 


রবীন্ত্রনাথ্রে গীতিনাটা ও নৃত্যনাট্য 


আমাদের পরিবারে শিশুকাল হইতে গানচর্চার মধ্যেই আমর! 
বাড়িয়া উঠিয়াছি। আমার পক্ষে তাহার একটা সুবিধা এই 
হইয়াছিল, অতি সহজেই গান আমার সমস্ত প্রকৃতির মধ্যে 
প্রবেশ করিয়াছিল। 

[ক্মিতচ্গ] 

৮* ব্রাইটনে থাকিতে সেখানকার সংগীতশালায় একবার 
একজন বিখ্যাত গায়িকার গান শুনিতে গিয়াছিলাম। তাহার 
নামটা১২ ভুলিতেছি__ মাডাম নীল্সন অথবা মাডাম আল্বানী 
হইবেন ।-* যুরোপীয় সংগীতের মর্মস্থানে আমি প্রবেশ করিতে 
পারিয়াছি, এ কথা বল। আমাকে সাজে না। কিন্তু বাহির হইতে 
যতটুকু আমার অধিকার হইয়াছিল তাহাতে ফুরোপের গান আমার 
হৃদয়কে একদিক দিয়! খুবই আকর্ষণ করিত। আমার মনে হইত, এ 
সংগীত রোমাট্টিক। 

[ বিলাভি সংগীত ] 

খ. ছেলেবেলা থেকে-__ 

১. আমাদের সময়কার কিছু পূবে ধনীঘরে ছিল শখের 
যাত্রার চলন। মিহিগলাওয়ালা ছেলেদের বাছাই করে নিয়ে 
দল বাঁধার ধুম ছিল। আমার মেজকাক। ছিলেন এইরকম একটি 
শখের দলের দলপতি । 

২. থিয়েটারে এসেছিলেন পেটে-সোনার-চেন-ঝোলানো। নাম- 
জাদার দল''" ভদ্দরলোকের। যাদের বলে বাজে লোক। 

৩. বিলিতি সংগীতের গুণ হচ্ছে তাতে সুর সাঁধানে। হয় খুব 
থাটি করে, কান দোরস্ত হয়ে ষায়, আর পিয়ানোর শাসনে তালেও 
টিলেমি থাকে না। 

এ দিকে বিষ্ণুর কাছে দিশি গান শুরু হয়েছে শিশুকাল থেকে 


বান্মীকি-প্রতিভার পটভূমি 


৪. বৌঠাকরুন গা ধুয়ে চুল বেঁধে তৈরি হয়ে বসতেন। 
গায়ে একখান। পাতল। চাদর উড়িয়ে আসতেন জ্যোতিদাদা, 
বেহালীতে লাগাতেন ছড়ি, আমি ধরতুম চড়া সুরের গান । 

গ. ঘরোয়া” থেকে 

১, রোজ জলসা! হত বাড়িতে । রবিকাক। গান রচন। 
করতেন, আমি তখন তার সঙ্গে বসে তার গানের সঙ্গে স্থর মিলিয়ে 
এসরাজ বাজাতুম। 

২. “অশ্রমতী'র এইসব গানে সব মাত ক'রে দিলে । এই 
গানটায় সুর দিয়েছিলেন জ্যোতিকাকা, ইটালিয়ান ঝিবিট। 
রবিকীকাও কয়েকট। গানে স্থুর দিয়েছিলেন বোধহয় । বিলেতি 
স্বরে বাংল গান, এখন মজ! লাগে ভাবতে। 

ঘ,. “জোড়াস1কোর ধারে থেকে-_ 

১, গান বাজনাও হত। তখনকার দিনে মাইনে-কর! গাইজ্কে 
থাকত বাড়িতে। 

২. এমনিতরো নাচ দেখেছিলুম সে আরেকবার। কর্ণাট 
থেকে নাম-কর বাইজি আনিয়েছেন। খুব ওস্তাদ নাচিয়ে মেয়েটি। 

৩, তিন পুরুষের সেইসব গানের স্থুর এসে মেশে আবার 
নতুন নতুন গানের সঙ্গে, রবিকাকার গানের সঙ্গে, দ্বিজুবাবুর গানের 
সঙ্গে । 

উ. “জ্যোতিরিক্দ্রনাথের জীবনস্থতি' থেকে 

সরোজিনী প্রকাশের পর হইতেই আমর! রবিকে প্রমোশান 
দিয়া আমাদের সমশ্রেণীতে উঠাইয়া লইলাম।..* সচরাচর গান 
বাঁধিয়। তাহাতে স্থুরসংযোগ করাই প্রচলিত রীতি ; কিন্তু আমাদের 
পদ্ধতি ছিল উল্ট1। সুরের অনুরূপ গান তৈরী হইত। 

চ. সরলাদেবীর “জীবনের ঝরাপাতা” থেকে__ 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


১. রবীন্দ্রনাথের জন্যে বাড়িতে ভূমি তৈরি। তিনি এসে তাতে 
নতুন নতুন বীজক্ষেপ করতে লাগলেন । 

২. রবিমামা বিলেত থেকে ফেরার পর তিনিই নেতা হলেন। 
দাদাদের সঙ্গে সঙ্গে নতুন নতুন ব্রহ্মসত্ীত রচনা৷ করা, ওস্তাদদের 
কাছ থেকে সুর নিয়ে স্বর ভাঙা, নিজের মৌলিক ধারার স্বর 
তখন থেকেই তৈরি করা ও শেখান-_ এ সবের কর্তা হলেন 
রবিমামা। | 

৩. জীবনের প্রথন দিকে কাব্য বা সঙ্গীতের রসগ্রাহিতায় 
রবীন্দ্রনাথের আত্মপর বিচার ছিল না। যে কবির যেটি ভালে! 
লাগতো সেটিতে নিজের স্থুর বসিয়ে গেয়ে ও গাইরে তার প্রচার 
করতেন। 

ছ. রবীন্দ্রসঙ্গীতের ত্রিবেণী সংগম'-এ ইন্দিরা দেবী চৌধুরানা 
বলেছেন-__ 

কৰি প্রথম জীবনে বিলাত প্রবাসে কিছুকাল কাটিয়েছিলেন। 
তাই ভার প্রথম দিককার গানে ব1 শ্লীতিনাট্যে বিলেতী প্রভাব 
লক্ষিত হওয়াই স্বাভাবিক। . 

এই উদ্ধৃতিগুলি থেকে যে ইতিহাস জান। গেল, তার প্রথমেই 
বলা দরকার, রবীন্দ্রনাথের জন্মলগ্নেই ছিল সঙ্গীতের আশীবাদ। 
তাদের অভিজাত পরিবারে একদিকে যেমন হিন্দুস্থানী রাগসঙ্গীতের 
চর্চা দেখি, তারই পাশে বাংলার দেশী সঙ্গীতেরও স্থান ছিল। 
কিশোরী চাটুজ্যের বিবরণ থেকে জানা যাবে, দাশুরায়ের পাঁচালীর 
শবঝঙ্কার কবিকে কতখানি মুগ্ধ করে। অন্যদিকে রামায়ণ” 
মহাভারত তৎকালীন সাহিত্য সঙ্গীতকে প্রভাবিত করেছিল। তাই 
দেখি, মধুস্্দন বিদেশী সাহিত্যরসিক হয়েও বুগধর্মকে অস্বীকার 
করতে পারেন নি। এরই সঙ্গে, ঠাকুর-পরিবারে পাশ্চাত্য সঙ্গীতের 
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চর্চার দ্বিকটিও অন্থধাবনযোগ্য । ইতিমধ্যে ১৮৬৮-৬৯ খুষ্টাকের 
সময় বিদেশী ইতালীয় অপের! কলকাতায় অভিনর করেন। পুরানো 
গীতিনাট্যের (নাট্যগীতি ও যাত্র! ) আদর্শ তো! ছিলই, সেই সঙ্গে 
ধিদেশ অপেরার আদর্শও দেখা গেল । শিক্ষিতঅভিজাত সমাজের 
দুষ্টি গেল সেদিকে । ১৮৭৪ খুষ্টাব্দে জ্যোতিরিন্দ্রনাথের “নরোজিনী' 
নাটক অভিনীত হলে দেখ। গেল তাতে ছু'খানা। গান ইংরেজি সুরে 
রচিত । রবীল্্রনাথের জীবনম্থৃতি ও জ্যোতিরিক্দ্রনাথের জীবন- 
স্মৃতির এবং পৃবে-উল্লিখিত কয়েকটি গ্রন্থের মন্তব্যগুলি স্মরণ রেখে 
বলা চলে, রবীন্দ্রনাথও যুরোীয় সঙ্গীতের ক্ষেত্রে নিতান্ত পিছিয়ে 
ছিলেন না। প্রসঙ্গক্রমে ইন্দিরাদেবীর কথ! উল্লেখ ক'রে 
স্্রীশাস্তিদেব ঘোষ পীচটি ইংরেজী গানের৯৩ তালিক। দিয়েছেন । 
অতএব, দেখা যাচ্ছে স্পষ্টতই ঠাকুর-পরিবারে রাগসঙ্গীত, দেশি- 
সঙ্গীত এবং ফুরোপীয় সঙ্গীতের চর্চার ক্ষেত্র প্রশস্ত। এর প্রথম ছুটি 
প্রাচীন এতিহ্য, তৃতীয়টি নবীন। প্রাচীন ও নবীনের সাযুজ্যই 
উন্দিশ শতকের সাহিত্য ও সঙ্গীতের মূল কথা। 

ইতিমধ্যে রবীন্দ্রনাথ বিলেত যাওয়ার জন্য প্রস্তুত। বয়স তখন 
তার সতেরো । বাত্রার তারিখ ২০ সেপ্টেম্বর ১৮৭৮ (€ আশ্বিন 
১৮৮৫ )1১৪ ত্রাইটনে থাকতে কবি যুরোপীয় নৃত্য ও সঙ্গীতের 
সঙ্রে প্রত্যক্ষভাবে পরিচিত হলেন। এই প্রবাসজীবনে তিনি 
পাশ্চাত্য সঙ্গীত শোনবার ও শেখবার চেষ্টা করেন। ১২৮৬ সালের 
মাঘ মাসের ( ফেব্রুয়ারী ১৮৮০ ) মাঝামাঝি তিনি ফিরে এলেন 
কলকাতাঁয়। যেজন্যে বিলেত গিয়েছিলেন, তা হ'ল না। কিন্তু এই 
প্রবাসজীবন নানাদিক থেকেই উল্লেখযোগ্য ; বিশেষভাবে সঙ্গীতের 
দিক'থেকে তাংপর্বপূর্ণ। এই সময়ে লেখা চিঠিপত্র থেকে কবির 
সঙ্গীত সম্বদ্ধে অনুভূতি ও অভিজ্ঞতার কথা স্মরণযোগ্য : 
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১, আমরা যেদিন ফ্যান্সি-বলে অর্থাৎ ছদ্মবেশী নাচে 
গিয়েছিলাম-_ কত মেয়ে-পুরুষ নানারকম সেজে গুজে সেখানে 
নাচতে গিয়েছিল" 

[ ৩ সংখ্যক পত্র] 


২. গত মঙ্গলবারে আমরা এক ভদ্রলোকের বাড়ীতে নাচের 
নিমন্ত্রণে গিয়েছিলাম-". 
[ ৩ সংখ্যক পত্র 


৩. এক-একদিন আমাদের গান-বাজনা হয়। আমি ইতিমধ্যে 
অনেক ইংরেজি গান শিখেছি । আমি গান কবি। মিস ক-_ 
বাজান। মিস ক-_ আমাকে অনেকগ্চলি গান শিখিয়েছেন। 

| ১* সংখ্যক পত্র] 

8. যা হক এই পরিবারে সুখে আছি । সন্ধেবেলা আমোদে 


কেটে যায়। গান বাজনা, বই পড়া । 
[১০ সংখ্যক পত্র ] 


একই সঙ্গে 'জীবনস্বৃতি'র “বিলাতি সংগীতের কিছুটা অংশ 
মিলিয়ে দেখ। চলে : 

১. ইহার পরে গান শুনিতে শুনিতে ও শিখিতে শিখিতে 
যুরোপীয় সংগীতের রস পাইতে লাগিলাম।*.* ফুরোপের গান এবং 

২. দেশে ফিরিয়া আসিয়। এইসকল এবং অন্যান্য বিলাতি গান 
স্বজনসমাজে গাহিয়া শুনাইলাম। সকলেই বলিলেন, রবির গলা 
এমন বদল হইল কেন, কেমন যেন বিদেশী রকমের, মজার রকমের 
হইয়াছে । এমন-কি, তাহারা বলিতেন, আমার কথা কহিবার 
গলারও একটু কেমন সুর বদল হইয়া গিয়াছে। 

অর্থাৎ প্রবাস-জীবনে রবীন্দ্রনাথের যুরোপীয় সঙ্গীতের যে 
অভিজ্ঞতা দেখা গেল, তাতে মনে হয়__ তিনি ঘুরোপীয় সঙ্গীতে 
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রিশেষভাবে আকৃষ্ট হয়েছেন। দ্বিতীয়বার বিলাত-প্রবামে এ 
অভিজ্ঞত। আরো গভীরতা পায়, কিন্তু সে আলোচনা আপাততঃ 
প্রাসঙ্গিক নয়। 

দেশে প্রত্যাগমনের পর যুরোগীয় সঙ্গীতের সুরে গান রচনার 
চেষ্ট। করা তাই তার পক্ষে খুবই স্বাভাবিক । ইতিপৃবে জ্যোতিরিক্দ্র- 
নাথের “মানময়ী রচিত ও অভিনীত হয় বিছজ্জনসমাগম উপলক্ষে । 
এরই কিছু আগে “বসন্ত উৎসব গীতিনাট্যও অভিনীত হয়েছিল। 
এই সময়েই__ 

“এই দেশী ও বিলাতী সুরের চর্চার মধ্যে বাল্মীকি-প্রতিভার 
জন্ম হইল ।" 

১৮৮১ হুষ্টাব্দ এর জন্মকাল। পরের বছর “কালমুগয়া*। তারও 
পরে “মায়ার খেলা'র। প্রথম গীতিনাট্যের মধ্যে যে কী অপরিসীম 
আনন্দ রূপায়িত হয়ে উঠেছে তা বোঝা যায় সহজেই-_বাল্মীকি- 
প্রতিভা” ও “কালমুগয়া, যে উৎসাহে লিখিয়াছিলাম, সে উৎসাহে 
আর কিছু রচনা করি নাই। এই ছুটি গ্রন্থে আমাদের সেই 
সময়কার একটা সঙ্গীতের উত্তেজন! প্রকাশ পাইয়াছে। অবশ্য, 
এই শ্লীতিনাট্যের পিছনে প্রত্যক্ষভাবে অন্য কোন গীতিনাট্যের 
প্রভাব আছে কিন। বলা কঠিন।১৬ তবে একটা কথা৷ বলে চলে যে, 
তিনি নিঃসন্দেহে জ্যোতিরিন্ত্রনাথ ও বিহারীলালের১৭ কাছে 
ধনী। বিহারীলালের প্রভাব কবি নিজেই স্বীকার করেছেন 
তার আজ্মজীবনীতে। সবৌপরি, সবগুলি গান রবীন্দ্রনাথেরই 
সুরারোপ কিনা, তাও সঠিকভাবে বলা তর্কাতীত নয়। 'এ 
ক্ষেত্রেও জ্োতিরিন্দ্রনাথের যে হাত ছিল, তার প্রমাণ রয়েছে ।১৮ 
সঙ্গীত ও নাটকের আঙ্গিককে তিনি পরবর্তীকালে কোথায় 
পৌছে দিয়েছেন, তা৷ যথাস্থানে আলোচনা! করা হবে। এখানে 
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শুধু একটা কথা বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য, বাংল! গীতিনাট্য যা 
নীহারিক। রূপে প্রাচীন ও মধ্যযুগে নানাভাবে বিক্ষিপ্ত অবস্থায় 
ছড়িয়েছিল, তা। অবশেষে একটি প্রীস্তভূমিতে আত্মপ্রকাশের 
সুযোগ পেয়েছে। অনেকেরই ধারণা পালাগান থেকেই যাত্রার 
উৎপত্তি।১৯ এ বিষয়ে তাদের অভিমত্ত এই যে, কৃষ্ণবিষয়ক কাহিনী 
অবলম্বনে যাত্র। রচনার নজির অনেকদিন থেকেই চলে আঁসছিল। 
সেই ধারাই অবশেষে জয়দেবের মধ্যে দিয়ে, মধ্যযুগ পার হয়ে 
আধুনিক কালে এসে পৌছেছে। বাত্রা অর্থে 'নাটগীত'ও বোঝাতৌ, 
কেননা, তার মধ্যে নৃত্য ও গীতের স্থান ছিল। গীতগোবিন্দ ও 
শ্রীকৃষ্ণকীর্তন এর উল্লেখযোগ্য দৃষ্টান্ত। মধ্যযুগের মঙ্গল ও পীচালী 
গানের মধ্যে তারই অন্য একটি রূপ দেখতে পাচ্ছি। পাঁচালী 
বলতে, মধ্যযুগে, আখ্যানমূলক যে কোনো রচনাকেই বোঝাভো। 
পাদচালন। করে ঘুরে ফিরে পদ-গান, ভাবকলি, নাচাড়ি, বৈঠকী এবং 
াঁড়া-কবি ইত্যাদি বৈশিষ্ট্য ছিল এর অঙ্গ। এই ধারার সঙ্গে 
আখড়াই, হাফ-আখড়াই, কবিগান ইত্যাদির প্রসঙ্গও স্মরণীয়। 
যাত্রার পিছনে এই উপাদানগুলির স্বীকৃতি রয়েছে । অষ্টাদশ 
শতকের শেষ দিকে যাত্রার তিনটি পুথক রীতি লক্ষ্য কর! যায়। 
কৃষ্ণযাত্রা, চৈতন্তযাত্রা ও চণ্তীবাত্রা।২০ পুরানে। ভক্তিরসের বদলে 
এল অশ্লীলতাপুষ্ট বিট-বারনারীর, ঘেসেড়া-ঘেসেড়ানীর সঙ; আদি 
রসাত্মবক ধার! পরিপুষ্ট হলো৷ বিগ্ান্থুন্নর যাত্রায়। উনিশ শতকের 
মাঝামাঝি পর্যস্ত এই ধারাগুলি প্রত্যক্ষ কর। যায়। যাত্রার প্রধান 
আকর্ষণ গান; এবং নান। রীতিতে তা পরিবেশন করা হতো । 
এই যাত্রার পালা-শৈলীর বিশ্লেষণ প্রসঙ্গে তিনটি শ্রেনীর কথা উল্লেখ 
করা হয়েছে।২১ প্রথম শ্রেণীতে ধরা যায় কৃষ্ণকমলের রচনা, 
আগাগোড়া গানে বাঁধা। দ্বিতীয় শ্রেণীতে গোবিন্দ অধিকারী, 
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নীলকণ্ঠ মুখোপাধ্যায় রচিত পালাগুলি-__ কথ! ও গান প্রায় সমান 
অংশ গ্রহণ করেছে। তৃতীয় শ্রেণীতে রয়েছেন মতিলাল রায় 
প্রমুখ সখের যাত্রাওয়ালাবৃন্দ-_ ধীদের রচনায় “সংলাপের নাষে 
কথকতার ধরণে দীর্ঘ বন্তৃতা'র পরিচয় পাওয়া যাচ্ছে । অর্থাৎ প্রথমে 
সঙ্গীত-সর্বস্তাই ছিল যাত্রার বৈশিষ্ট্য, পরে ধীরে ধীরে গগ্ঠসংলাপ 
প্রবেশ করেছে, গানের স্থান সংকুচিত হয়েছে। বল! বাহুল্য, 
এই ধারা ছিল পল্লীকেক্দ্িক। উনিশ শতকে পাশ্চাত্য অপেরার 
সঙ্গে পরিচয় ঘটার ফলে পুব্বর্তা নাটগীতের ধারাই অবশেষে 
নাগরিক পরিবেশে শগীতিনাট্যে রূপান্তরিত হলো । এর পিছনে নব্য 
নাটক বা থিয়েটারের প্রভাবও স্বীকার কর। হয়েছে ।২২ 


সুরোপে “অপেরার' ভাগ্যে প্রশংসা ও নিন্দা ছ্ুইই জুটেছে। 
ইংলগ্ডে অনেক সঙ্গীতবিদ্দের অভিমত এই যে, অপেরা সংগীতকে 
কোনোরকম প্রশ্রয় দেওয়া উচিত নয়। অষ্টাদশ শতাব্দীতে 
অধিকাংশ অপেরা শিল্পী নাকি অনৈতিক জীবনযাপন করতেন। 
সর্বোপরি, অপেরা ছিল মূলতঃ অভিজাতদের বিলাস ও উপভোগের 
বস্তব । 8290)0০৬০া)॥ এবং ৬/৪£7061-এর সময় থেকে অবশ্য এ ধারণ। 
বদলাতে থাকে যেদিন থেকে ভারা অপেরার যুরোপীয় সঙ্গীতের 
একটি উচ্চ আদর্শ ও মান প্রতিষ্ঠা করলেন। অন্যদিকে, অপেরা! 
মুরোপে এত বেশী জনপ্রিয় যে, যুরোপীয় সংস্কাতির একটি বিশিষ্ট 
নিদর্শন বললে বিন্দুমাত্র অত্যুক্তি হয় না। 

ষোড়শ শতকের শেষ পরবে ফ্লোরেন্সে কয়েকজন সঙ্গীতজ্ঞ ও 
সাহিত্যিকের চেষ্টায় ও উৎসাহে সবপ্রথম অপেরার বীজ রোপিত 
হয়। এর জন্মস্ৃত্র প্রসঙ্গে বল! হয়েছে ষে, প্রাচীন গ্রীক-ট্রাজেডীর 
মধ্যে তার গোড়াপত্তন, সঙ্গীত ছিল তাঁর অপরিহার্য উপাদান ।২৪ 
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দেখা যাচ্ছে, প্রাটীন কাল থেকেই নাটকে সঙ্গীতের একটি বিশিষ্ট 
ভূমিকা ও উপযোগিতা রয়েছে; তথাপি ষোড়শ শতকের শেষে 
অপেরার (প্রচলিত অর্থে) সৃত্রপাত। 1091))2 ও 4১0০11০র 
কাহিনীকে কেন্দ্র করে 960৪৮19 [২117001])1 কথ। অংশ এবং মুখ্যত 
18০০০ 711 সুর যোজনা করলেন। ১৬০ৎখুষ্টাব্দে তারা ছজনে 
0৭106 নামে একটি অপেরা রচনা করলেন-_ সম্ভবত । প্রথম 
পূর্ণা্গঅপের! । সপ্তদশ শতাব্দীর মধ্যভাগে ফ্রান্সে ছুটি ধারার জন-. 
প্রিয়তা লক্ষ্য করা যায়__ ক. 01835158]588605, খ. 32116. 
এই ব্যালেকে কেন্দ্র করেই ফ্রান্সে অপেরার জন্ম । 62) 732101156 
[,0]]5 (১৬৩২-.৬৮৭) যে রীতিতে অপেরা রচনা করলেন, তার 
সঙ্গে ইতালীয় অপেরার প্রভেদ্র দেখা গেল। তিনি নাটকীয় 
উপাদানের দ্রিকে যেমন বেশি দৃষ্টি দিলেন, তেমনি যন্ত্রসঙ্গীতের 
প্রাধান্য ও দীর্ঘ গানের পরিবর্তে অপেক্ষাকৃত ছোট ছোট গানের 
ব্যবহার করলেন। তার সঙ্গে বালের আদর্শও স্থান পেল, যেমন 
দৃশ্যসজ্জার ঘনঘটা । সপ্তদশ শতাব্দীর শেষ থেকেই জার্মান 
অপেরার স্বাতন্ত্রা লক্ষ্য করা গেল। তার আগে সুদীর্ঘ এক 
শতাব্দীকাল মুখ্যত ইতালীয় রচয়িতারাই জার্মান ভাষার অপেরা 
রচনা! করতেন। স্ত্তরাং বলাই বাহুল্য, যে, জার্মান অপেরার সঙ্গে 
ইতালীয় অপেরার ঘনিষ্ঠতা সবচেয়ে বেশী। এই পর্বের স্মরণীয় 
জার্মান রচয়িতা হচ্ছেন [২217517910 121561 ( ১৬৭৭-১৭৯ )। 
ইংলগ্ডে অপেরার জন্ম 85086 থেকে এবং 7752 ৬ 0705 2170 
/500215 (১৬৮৫ ) 001) 910 রচিত প্রথম ইংরেজী অপেরা । 
এই পরের সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য রচয়িত। হচ্ছেন 71215 
[0106] (১৬৫৯-১৬৯৫); তার 10100 210 4.215985 
(১৬৮৯) আজও বিশেষভাবে স্মরণীয়। ইংলগ্ডে ষোড়শ 


৪৮ 


বান্মীকি-প্রতিভার পটভূমি 
শতকের শেষে যন্ত্রসঙ্গীতের জগতে এক উল্লেখযোগ্য পরিবর্তন 


এলো।--47003510 101: 100115105 58156)? 42105009806 1000510., 
ইংলগ্ডে ইতালীয় অপেরা কালক্রমে বিশেষ জনপ্রিয়তা অর্জন করে। 
চ5500180100) যুগের 7২০০10805০ 10051০7-এর চর্চা তে। ছিলই, 
তার সঙ্গে ফরাসী অপেরার নৃত্যাদর্শ ও যন্ত্রসঙ্গীত, সবশেষে 
ইতালীয় আদর্শ এসবের সমন্বয়ে ইংলণ্ডে অপেরার আদর্শ গড়ে 
উঠতে থাকে; তবু এর সঙ্গীতের ন্বাতন্থ্য ক্ষু্র হয় নি। সোভিয়েট 
রাশিয়। প্রধানতঃ ইতালীয় অপেরার আদর্শ বজায় রেখেছিল । ১৮৩৬ 
খুষ্টান্দে 0131910101-এর অনুসরণে 011010 4৯ 116 00: 0১০ 
[591 নামে একটি (২০5০০ 00618 ) অপেরা রচন। করেন, যার 
ভিত্তি রুশসঙ্গীতের উপর প্রতিষিত। এই পর্বের রুশীয় রচয়িতাদের 
মধ্যে 10089501£515 ( ১৮৩৯-১৮৮১ ) বিশেষভাবে স্মরণযোগ্য, 
যিনি তার রচনার মধ্যে রুশ-সঙ্গীতের আদর্শ বজায় রেখেছেন । 

ফুরোগীয় অপেরার ইতিহাস সত্যই বিচিত্র, এবং তা সংক্ষেপে 
আলোচনার বস্তু নয়। ড/৪£1)6: সম্পর্কে পরে আলোচন। করা 
হবে; আপাতত বল। দরকার, তার সময় পর্ষস্ত যুরোপীয় অপের। 
বিভিন্ন পরীক্ষার সীমান্ত অতিক্রম করেছে । কখনো কথার সঙ্গে 
নামমাত্র সুর, কখনে। যন্ত্রসঙ্গীতের প্রাধান্য, কোথাও গায়কের 
কণ্ঠসঙ্গীতের প্রাধান্য, কোথাও বা এরই সঙ্গে নৃত্যও স্থান পেয়েছে। 
হাক্কা রসের অপেরার পাশাপাশি রোমান্টিক অপেরার যেমন 
আবির্ভাব ঘটেছে, তেমনি বিষয়বস্ত্বর দিক থেকেও অপের। ক্রমশঃ 
বাস্তবের দিকে ঝুঁকেছে। আবার, এই অপেরাকে কেন্দ্র করেই 
মুরোগীয় কথাশিল্লের যুগান্তর এসেছে । কাজেই, যুরোপে অপেরার 
একটি তাৎপর্যপূর্ণ ভূমিকা! রয়েছে । 

মুরোগীয় অপেরার এই জনপ্রিয়তা এবং তার এস্বর্যই নিঃসন্দেহে 


9৯ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


উনিশ শতকের বাংল! দেশের রঙ্গমঞ্চকে স্পর্শ করেছে। প্রচুর 
অর্থব্যয়ে তখন কয়েকটি ইতালীয় অপের! অভিনীত হয়েছিল বলে 
জান! যাঁয়।২৪ অপেরার বাইরের জৌলুসই তৎকালীন দর্শককে 
আকৃষ্ট করেছিল, সন্দেহ নেই। রবীন্দ্রনাথের মনে |এসব স্মৃতি 
কতখানি প্রভাব বিস্তার করেছিল, তা বলা কঠিন।: বোধ হয় 
মুরোপ-প্রবাসেই তিনি এ সম্বন্ধে রতক্ষভাবে উৎসাহী হয়ে ওঠেন; 
তার নিজের লেখ! থেকে এই কথাই ধারণা করা চলে। পরবর্তী 
কালে ১৫ সেপ্টেম্বর ১৮৯০ খুষ্টান্দে আর্থার স্ুলিভানের গণ্ডোলিয়র্স 
জম্বন্ধে যে মন্তব্য করেছেন, তাতে অপেরা অন্বন্ধে তার কী মনোভাব, 
অনুভব করা যায়। এই পর্বটি তখন ইংলগ্ডে সঙ্গীতের দিক 
থেকে নানা কারণে গুরুত্বপূর্ণ। এর কিছুকাল আগে ১৮৭৭ খুষ্টান্ে 
৬৪876: ইংলগ্ডে উপস্থিত হন, তার অপেরার অভিনয়ে লগ্নে 
তখন থেকেই অপেরার বা! সঙ্গীতের নবজাগৃতি স্থরু হল। রবীন্দ্রনাথ 
যখন প্রথম ইংলগ্ডে যান, (২০ সেপ্টেম্বর ১৮৭৮-ফেব্রুয়ারী ১৮৮০) 
অনুমান কর! যায়, যে নব-কল্লোল স্যষ্টি হয়েছিল তৎকালীন লগুনের 
সাজীতিক জগতে, তিনিও তার রসাস্বাদ থেকে বঞ্চিত হন নি। 
অপেরাকে তার নিজন্ব পরিবেশে কাছে থেকে দেখার এই স্ুযোগকেই 
তিনি বাল্ীকি-প্রন্তিভার মধ্যে ব্যবহার করেছিলেন । 

এই কথাগুলি ম্মরণ করেই সন্দেহাতীতভাবে বল। চলে, বাংলা 
গ্ীতিনাট্যের ধারাটি বাল্সীকি-প্রতিভার মধ্যে শেষ পর্যস্ত সংহতি 
লাভ করেছে । কবি নিজেও এই গীতিনাট্যটিকে বিশেষ অন্ুরাগের 
সঙ্গে দেখতেন__ এবং নানা উপলক্ষ্যে এটি বহুবার অভিনীত হয়েছে। 
বস্তত% বাল্পীকি-প্রতিভ৷ স্বতন্ত্র বা পারম্পর্যহীন বিচ্ছিন্ন স্থষ্টি নয়, 
বরং পুর্বাপরতাস্থৃত্রে এর এঁতিহাসিক ভূমিকাটি খুবই গুরুত্বপূর্ণ । 


উল্লেখপঞ্জী 


১ “কয়েক বৎসর হইল আর এক পদ্ধতির যাত্রা আরম্ভ হইয়াছে। 
ইহাকে কেহ কেছ অপেরা বলে, কেহ বা উপহাস করিয়৷ “অপ্নেয়েরা' বলে। 
ইহাতে শালা আছে, পেপ্টলুন আছে, কোট আছে, তরবারি আছে, 
সাধুভাষা আছে, বক্তৃতা আছে, চীৎকার আছে, পতন আছে, উত্থান আছে। 
ইহাতে দেখিবার জিনিষ যথেষ্ট । পূর্বে লোকে যাত্র। শুনিত এখন লোকে 
যাত্রা! দেখে। তাহাতেই এই নতুন যাত্রাতে বেশতৃষার এত জাক। সঙ্গীত 
ও কাব্যরমের এতো! অভাব ।” (ফাস্তন ১২৮৯ ॥ ফেব্রুয়ারী ১৮৮১) 

জষ্টব্য : 0028 52:85 2120 70666762060. 107620:৬5, [76 
17521017 562£6) 07. ৬17, 87105550009. 

২ হুতোষ প্যাচার নক্সা--১ম ভাগ ১৮৬২ খুষ্টাবে প্রকাশিত হয়, পরে 
১৫ই অক্টোবর ১৮৬৮ খুষ্টাবে | 

৩ বাংলা সাহিত্যের ইতিহাস (২য় খণ্ড)- শ্রীন্কুমার সেন। 
বঙ্গীয় নাট্যশালার ইতিহাস-ব্রজেন্্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায়। 

[71000 68001001085 22, 1865, 
176 17272791226 ৬০1. 1], 12, 1059501008, 
হুতোম প্যাচার নঝা। 
বাংল! সাহিত্যের ইতিহাস (২য় খণ্ড )-্রীন্থকুমার সেন। 
৯ বঙ্গীয় নাট্যশালার ইতিহাস- ব্রজেন্দ্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায়। 

১০172 17722105286, ৬০1. 11, 7, 108580008. 

১১ তদেব 

১২ (০100150108 [11502 (1843-1922 )১ ১5০19) 01008 10018 
[08706 410201 (1852-1930), 081080121) 17002 [0022--জীবনম্থতি। 
বিলাতি-সংগীত। রবীন্ত্র-রচনাবলী ( ১৭শ খণ্ড) বিশ্বভারতী সংস্করণ । 

১৩৬০0 5০৪ €11 006, 1101116 081011106' 

10821575, 00 816 £10%7106 ০010+ 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


40010 11500 002 58102125 112704+ 

50009018151), £০০90 1212176, ০০1০৫ 

1000905১ 5৮2৫৮1১2810 £০০56, («শোধবোধ' নাটকে এই 
গানটির উল্লেখ আছে ) 

১৪ রবীন্ত্রজীবনী ( ১ম খণ্ড )--্রাগ্রভাতক্মার মুখোপাধ্যায় । 

১৫ মুরোপ-প্রবাসীর পত্র ) 

১৬ পতংকাপ্গে প্রচলিত অনুরূপ দেশী বা বিদেশী গ্ীতিনাট্য থেকে এই 
'বাল্সীকি-প্রতিভা"র রচনার কল্পন1 তার মনে এসেছিল কিনা সেকথা নিশ্চিত 
ভাবে বলার মতো! কোন তথ্য আমাদের সামনে নেই। কিন্ত আমর! জানি 
এঁ নাটকরচনার পূর্বে গুরুদেবের বাড়িতে বিছজ্জনসমাগম-উৎসব উপলক্ষ্যে 
“মানময়ী' নামে জ্যোতিরিজ্্রনাথ রচিত একখানি পূর্ণাঙ্গ গীতি-নাটক অভিনীত 
হয়। জ্যোতিরিক্দ্রনাথ নিজে, গুরুদেব ও পরিবারের আরো! অনেকেই এই 
অভিনয়ে অংশ গ্রহণ করেছিলেন ।”__রবীন্দ্র-সংগীত ॥ শ্রীশান্তিদেব ঘোষ । 

১৭ « *" এই কাব্যের আরম্ত সর্গ হইতে বান্মীকি সম্বন্ধীয় গীতিনাট্য 
রচনার ভাব রবীন্দ্রনাথের মনে প্রথম উদ্দিত হয়। গীতিনাট্যথানি লিখিবার 
সময় সারদামঙ্গলের ছুই একটি কবিতাও রূপান্তরিত অবস্থায় বাল্মীকি- 
প্রতিভায় গানরূপে স্থান পাইল ।”__রবীন্দ্রজীবনী ( ১ম খণ্ড)-_-জ্রীপ্রভাতকুমার 
মুখোপাধ্যায়, ত্রষ্টব্য : গীতিবিতান ( ৩য় খণ্ড) গ্রস্থপরিচয়। 


১৮ জ্যোতিরিন্ত্রনাথের জীবনস্তি। 

১৯ বাংল! নাটকের উৎপত্তি ও ক্রমবিকাশ-_অধ্যাপক মন্মথমোহন বন । 
২, বিচিত্র সাহিত্য (১ষ খণ্ড )--্ন্্কুমার সেন। 

২১ বাংলা-সাহিত্যে নাটকের ধারা-শ্রবৈভনাথ শীল। 

২২ বঙ্গীয় নাট্যশালার ইতিহাস (১ম খণ্ড) ব্রজেন্ত্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায়। 


২৩ 09006212823 2. 6010) ০0: 21621621106 1785 165 10065 10 0০ 
0:8£6195 01 215016176 (36606, 1) 13101 10050 ড78:5 818 11169£191 
2891:0,0002 00280:1021 09101000215063 01 2130121)6 চ0106 8130 


€২ 


উল্লেখপন্ধী 


30520 1001510. [1 006 17910010 £১£25 07:210)9 1060০2.7)6 [1১০ 19:00 
0 0০ 0170101) 2100 10 025 03617) 080 006 70110010162 ০: 
090৫6] 019212. 48,9 06৬০2101920..৮--7772 7170/10'5 0769 09725 
70010101850 17020. 

২৪ “প্রায় লাখটাকার কাছাকাছি চাদ! তুলে-** উপরি উপরি পাচ-ছয় 
বছর গ্যারার্টি দিয়ে ইটালিয়ান অপেরা সম্প্রদায়কে কলকাতায় আনাতেন 
ও এই লিগুসে গ্্ীটস্থ অপের] হাউসে অভিনয় করাতেন ।৮--অম্ৃতলাল বনু । 
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দ্বিতীয় অধ্যায় 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্যের পর্যালোচনা | 


1 


গীতিনাট্যের গায়কী বা গায়ন-পদ্ধতি | 


গীতিনাট্যের প্রধান উল্লেখযোগ্য বৈশিষ্ট্য হচ্ছে, নাটকটি আত্মস্ত 
গাঁনে রচিত এবং গেয়ে অভিনয় করা হয়। গানের ভিতর দিয়ে 
নাট্যবস্তকে রূপ দেওয়াই হচ্ছে গীতিনাট্যের মূল কথা। নাটকের 
সংলাপ গণ্ঠে অথবা কখনো ছন্দোবদ্ধ পদ্ে ( কবিতায় ) রচিত হয়ে 
থাকে। ছুয়েরই সাধারণ ধর্ম অভিনয়। পার্থক্য হচ্ছে একটি 
সুরহীন বাণীর আশ্রয় নেয়, অপরটি সুরান্বিত বাণীকে আশ্রয় করে, 
একটি সাধারণ ভাষা, অপরটি স্ুরসমন্থিত ভাষা । নাটকের সংলাপ 
গে অথবা পছ্যে, যাতেই রচিত হোক ন1 কেন, তার লক্ষ্য মনের 
ভাবকে প্রকাশ কর! এবং সেইজন্যেই বলতে পারি__ সংলাপের মূল 
উদ্দেশ্য হচ্ছে বাঁকরীতি বা কথাবলার ঢংটি ফুটিয়ে তোল! ; এবং 
অভিনয়ের মধ্য দিয়ে তাকে রূপদান করতে হয়। অভিনয়-দর্পণ-এর 
৩৮-সংখ্যক শ্লৌোকে৯ চতুধিধ অভিনয়ের কথা বলা হয়েছে : আঙ্গিক 
বাঁচিক, আহার্য ও সান্বিক। আঙ্গিক অভিনয় অঙ্গসমূহের দ্বারা 
অভিব্যক্ত। বাক্যের (কথার) মধ্য দিয়ে বাচিকাভিনয় ; হার, কেয়ুর, 
বেশ ইত্যাদি দ্বার! (শারীরিক) অলংকরণ আহাধাভিনয় এবং সাব্বিক 
ভাবসমূহের দ্বারা অভিব্য্ত সাত্বিকাভিনয়। অভিনয় শব্দটির 
ব্যাখ্যা প্রসঙ্গে বল! হয়েছে-_“অভিমুখভাবে অর্থ নির্ণয়ের জন্য 
যাহ! নয়ন [ আনয়ন ] করে, তাহাই অভিনয়। যেহেতু রঙ্গমণ্চে 
প্রয়োগের দ্বারা ইহা। জান। অর্থকে বিভাবিত (বিশেষভাবে জ্ঞাপিত ) 
করে, সেই হেতু অঙ্গোপাঙ্গসংযুত ইহার নাম অভিনয় ।”২ 


গীতিনাটোর পর্যালোচনা 


আসলে মানবমনের অন্তরীণ রহস্তকে রূপ দেওয়াই হচ্ছে 
অভিনয়ের লক্ষ্য। নানাভাবে আমর! নিজেদের প্র:শ করে 
থাকি। অভিনয়-দর্পণে সুস্পষ্টভাবে চারটি রীতির কথা বল! হলেও, 
এ কথা৷ ঠিক-_ এগুলি সন্মিলিত ভাবেও প্রকাশ পেতে পারে। 
বাচিক এবং আঙ্গিক, বা আঙ্গিক ও সাত্বিক একসঙ্গে মিলিত হতে 
পারে। চাই কি, এই চতুিধ রীতির সমন্বয়ও ঘটতে পারে । নৃত্য ব। 
বৃত্তের প্রসঙ্গও এই স্থত্রে স্মরণযোগ্য ৷ বল। বাহুল্য, বিশেষ বিশেষ 
ভাবের অভিনয়ে স্বতন্ত্র প্রকাশভঙ্গী হয়ে থাকে । কখনে! সার! 
অঙ্গের মধ্যে কখনে। বা বিশেষ অঙ্গের মধ্যে দিয়েও ভাব প্রকাশ 
করা হয়। অভিনয়ের মুহূর্তে সংলাপের অন্তনিহিত ভাবের দ্রিকে 
লক্ষ্য রেখে ভাবান্ুরূপ দেহবিক্ষেপ প্রয়োজন, অর্থাৎ অন্তরের 
ভাবটির সঙ্গে প্রকাশভঙ্গীর (অভিনয়ের ) সাযুজ্যসাধন করা চাই। 
তাই কোনো করুণরসের অভিনয়ে স্বভীবতই কখনো চঞ্চল 
দেহবিক্ষেপ ঘটতে পারে না, অনুবৃত্ত আলোকিত দৃষ্টিপাত ঘটতে 
পারে না। যেমন, কোনো উদ্দীপনামূলক গানের লয় বিলম্বিত হতে 
পারে না। 

বাস্তবিকপক্ষে, মনের ভাবকে নাটকে রূপ দিতে গিয়ে 
নাঁট্যকারকে ভাবতে হয়, গগ্, পগ্ভ অথবা গান-_ কোন্‌ মাধ্যমের 
আশ্রয়ে তা সার্থক রূপলাঁভ করতে পারে? এদিকে লক্ষ্য রেখে 
এগুলির স্বরূপব্যাখ্য। বিধেয় ৷ গগ্ঠের ( গগ্ভসংলাপের ) মধ্যে স্প্টতঃ 
কোনে! নিয়মিত্ত ছন্দস্পন্দ নেই, সর্বত্রই ভাবান্ুষায়ী উচ্চার্ণ-রীতি 
নির্ধারিত হয়। পদ্য (কাব্যধর্মী সংলাপ ) মূলতঃ নিয়মিত ছন্দ- 
স্পন্দকে আশ্রয় করে থাকে । গগ্ভ ও পদ্ভের এই সীমারেখা নিশ্চয়ই 
তর্কাতীত নয়, কিন্ত অন্যতম বৈশিষ্ট্য হিসেবে উভয়ের এই পার্থক্য 
বোধ হয় স্বীকার করা! চলে। আবার, যে ছন্দস্পন্দের কথ। বল। 


রবীন্দ্রনাথের গ্ীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


হল-_ তা গগ্ঠেরও ধর্ম হতে পারে, যদি তার মধ্যে অতিরিক্ত 
আবেগ সঞ্চার করা! হয়। তখন স্বভাবতই তার মধ্যে এমন একটি 
ধবনিস্পন্দন লক্ষিত হয় যাকে কোনোমতেই তখন আর গগ্ভ বলা 
চলে না। চাই কি, আমাদের মনের আবেগপূর্ণ প্রকাশ এইভাবেই 
হয়ে থাকে। স্বভাবতই ক্চে তখন সুরাগম লক্ষ্য করা যায়। (এবং 
গছ তখন কাব্যে উন্নীত হয়। আবেগহীন গঞ্চে যার অস্তিত্ব 
অল্পষ্ট__ আবেগপূর্ণ ছন্দস্পন্দে কাব্যরপে তা হয়ে ওঠে মূর্ভ। 
কবিতার মধ্যে তাই সহজেই স্থুরধমিত৷ লক্ষ্য করা যায়।৫ অর্থাৎ 
প্রকারান্তরে বল! যায়, গানের মধ্যে দিয়েই আবেগ ব1 ভাব সবচেয়ে 
ভালোভাবে আত্মপ্রকাশের পথ খুঁজে পায়। এদিক থেকে বল! চলে, 
গানের আকর্ষণ ও প্রকাশধসিত৷ অপেক্ষাকৃত বেশী। ভারতীয় উচ্চাঙ্গ- 
সঙ্গীতের রাগরাগিণীর লক্ষ্যই হচ্ছে মনের বিভিন্ন আবেগকে, 
রবীন্দ্রনাথের ভাষায় “মনের বেদনাকে" ফুটিয়ে তোলা । রবীন্দ্রনাথ কী 
চোখে ভারতীয় রাগরাগিণীকে বা উচ্চাঙ্গ-সঙ্গীতকে দেখেছেন তা 
প্রসঙ্গীস্তর। তার যূল বক্তব্য হচ্ছে-_ ভারতীয় সঙ্গীতের মধ্যে করুণ! 
ও বৈরাগ্য, বিশ্বপ্রকৃতি ও মানবহৃদয়ের একটি অন্তরতর ও অনির্বচনীয় 
রহস্যের রূপটিকে দেখিয়ে দেওয়ার প্রয়াস লক্ষ্য করা যায়। প্রথম 
জীবনে সঙ্গীত সম্বন্ধে তার বক্তব্য ছিল কথা! যেন স্থুরকে অতিক্রম 
ন। করে» পরবর্তীকালে সে মত পরিহার করে কথা ও স্থুরের সাযুজ্য 
স্বীকার করেন। 

গীতিনাট্যে সংলাপের ভূমিকা নেয় সঙ্গীত। সাধারণ অভিনয়ের 
সব রীতিই তার মধ্যে বজায় রাখতে হয়, শুধু নাট্যবিষয়টি গানের 
(বা স্বরের ) মধ্যে দিয়ে অভিব্যক্ত হয় 

গীতিনাট্য রচনা! করতে গিয়ে সঙ্গীতকে কিভাবে তিনি গীতি- 
নাট্যের কাজে লাগিয়েছেন, রবীন্দ্রনাথ তা নিজেই ব্যাখ্য। 


€ঙ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


করেছেন। হার্বার্ট স্পেনসরের মতবাদ উল্লেখ করে তিনি 
বলেছেন-_ “ভাবিয়াছিলাম এই মত-অন্ুসারে আগাগোড়া স্বর করিয়া 
নানা ভাবকে গানের ভিতর দিয়। প্রকাশ করিয়া অভিনয় করিয়! 
গেলে চলিবে না কেন। অতঃপর তিনি কথকতার প্রসঙ্গ তুলেছেন 
এবং অনতিপরেই মূল কথাটি বললেন--“ছন্দ হিসাবে অমিত্রাক্ষর ছন্দ 
যেমন, গানহিমাবে এও সেইরূপ-_ ইহাতে তালের কড়াকড় বাঁধন 
নাই, একটা লয়ের মীত্রা আছে__ ইহার একমাত্র উদ্দেশ্য কথার 
ভিতরকার ভাবাবেগকে পরিস্ষুট করিয়া তোলা, কোনো! রাগিণী 
ব1 তালকে বিশুদ্ধ করিয়া প্রকাশ করা নহে । 

ভাবাবেগকে পরিস্ফুট করে তুলতে সঙ্গীতের ক্ষমতা কতখানি 
ব। গীতিনাট্যের অভিনয়ের লক্ষ্য কী, নান' প্রসঙ্গে রবীন্দ্রনাথ তা 
ব্যাখ্যা করেছেন। তার বক্তব্য হচ্ছে যে, আমরা যখন রোদন করি 
তখন ছুটি পাশাপাশি সুরের মধ্যে অতি অল্প ব্যবধান থাকে এবং 
স্বরগুলি কোমল স্থরের উপর দিয়ে গড়িয়ে যায়, সুর বিলম্বিত 
হয়ে ওঠে। তার বিপরীত হাসি। হাসিতে কোমল সুর লাগে 
না তো বটেই, উপরন্তভ তালে রীতিমতো কঝৌঁক লাগে। তুলন। 
দিয়ে তিনি বলেছেন, ছুঃখের রাগিণী ছুঃখের রাত্রির মতে। ধীরে 
ধীরে চলে; আর সুখের রাগিণী হচ্ছে দিনের মতো দ্রুত পদক্ষেপে 
চলে। তিনি আরো! বলেছেন-_ দ্রুত তাল হচ্ছে সুখের ভাব প্রকাশের 
অঙ্গ। ভাবের পরিবর্তনের সঙ্গে সঙ্গে তালেরও পরিবর্তন ঘটে। 
এরই স্থৃত্র ধরে গীতিনাট্য সম্পর্কে তার বক্তব্যের সারমর্ম উল্লেখ- 
যোগ্য । তাঁর অভিমত এই যে, গীতিনাট্য আগাগোড়৷ সুরে অভিনয় 
করতে হয় বলে স্থানবিশেষে তাল থাক। দরকার। তা না হলে 
অভিনয়ের স্ফৃতি বা পুর্ণ প্রকাশ সম্ভবপর নয়। প্রসঙ্গত: সা 
স্পেনসরের মতবাদও স্মরণযোগ্য |” 
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ভাবের পরিবর্তনের সঙ্গে সঙ্গে লয়ের কিভাবে পরিবর্তন ঘটে, 
সে বিষয়ে লক্ষ্য রেখে হার্ধ'র্ট স্পেনসর 96০০8০১191০, ৪8810, 
21)02765, 8116£10) 01500 প্রভৃতি প্রত্যয়গুলি৯* ব্যাখ্যার সঙ্গে 
সঙ্গীতের বিভিন্ন প্রকরণ বা উপাদান সম্পর্কে আলোচনা করেছেন। 

এদিক থেকেই গীতিনাট্যের গায়কী বা! গায়ন-পদ্ধতির আলোচনা 
বিধেয়। বল! বাহুল্য, রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্যগুলি এই সি 
অনুসারী । উনিশ শতকের অন্যান্য পূর্ণাঙ্গ গীতিনাট্যগুলি কিভাবে 
পরিবেশন করা হতো, ত৷ সঠিকভাবে জানার উপায় নেই। 

রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্যগুলি তার ব্যতিক্রম। এই প্রসঙ্গে একটা 
কথা বলে রাখা ভালো, অভিনয়ের উৎকর্ষ অথব। অপকর্ষ শিল্পীর ব। 
পরিচালকের দক্ষতার তারতম্যের উপর নির্ভরশীল; স্বভাবতই যা 
প্রত্যক্ষভাবে অভিনয়ের ব্যাপার-_ লিখিতরূপে তার সম্পূর্ণ প্রকাশ 
সম্ভব নয়। 


বাল্সীকি-প্রতিভা গ্রীতিনাট্যের গায়কীর মূল কথা হচ্ছে গানগুলি 
যেহেতু অভিনয়ের ঢঙে গাইতে হয়, সেজন্যই সাধারণ গায়ন- 
পদ্ধতির ব্যতিক্রম -ঘটে অর্থাৎ গানগুলি বিনাতালে কিংব। ভাঙ। 
তালে গাওয়া দরকার । সাধারণ নিয়মে গানে তালের অনুশাসন 
মানতে হয়, তা৷ সে উচ্চা-সঙ্গীতই হোক, কিংবা লোকসঙ্গীতই 
হোক। এদিক থেকে গানের সঙ্গে কবিতার বেশ মিল রয়েছে। 
কবিতার ছন্দ বা! গানের তাল, যে ভাবেই দেখা! থাক না কেন, এমন 
এক শৃঙ্খল। যার চারপাশে স্থুরকে ঘুরে বেড়ীতে হয়, সম্পূর্ণভাবে 
বিচরণের স্বাধীনতা থাকে না। রবীন্দ্রনাথ প্রসঙ্গাস্তরে বলেছেন, 
গায়কের মুক্তি বা কৃতিত্ব এ শৃঙ্খলাকে স্বীকার করার মধ্যে, অবহেলা 
করার মধ্যে নয়। . বলা বাহুল্য, তা একক সঙ্গীতের পরিবেশনের 


৬ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


পক্ষে প্রযোজ্য । অন্যদিকে, অমিত্রাক্ষর ছন্দের যা বৈশিষ্ট্য-_ মূল 
পয়ারের কাঠামোকে ভিত্তি করেও ন্বাধীনভাবে চরণগুলি বিন্যস্ত 
হয়ে থাকে এবং অমিত্রাক্ষর ছন্দের আবুত্তি আসলে ভাবকে অনুসরণ 
করে বলে অভিনয়ের সঙ্গে বেশ সাযুজ্য লক্ষ্য কর যায়। 
গীতিনাট্যের গানগুলিও অনুরূপভাবে পরিবেশন করতে হয়। 
এই গ্বীতিনাট্যের গানগুলি নিয়লিখিতভাবে ভাগ করা যায় : 
ক. প্রথম দৃশ্য 

সহে না সহে না কাদে পরাণ 
আঃ বেঁচেছি এখন 
আজকে তবে মিলে সবে 
এখন করব কী বল 
শোঁন্‌ তোরা তবে শোন্‌ 
ওই মেঘ করে বুঝি গগনে 
এ কী ঘোর বন 
, পথ ভুলেছিস্‌ সত্যি বটে 
দ্বিতীয় দৃশ্য 
: রাঙাপদপদ্মযুগে প্রণমি গো 

দেখো হো! ঠাকুর 

নিয়ে আয় কপাণ 

কী দোষে বাধিলে আমায় 

এ কেমন হল আমার 

আরে, কী এত ভাবন। 

শোন্‌ তোর। শোন্‌ এ আদেশ 


তু 2 পে শি ০০ 54 ২৮ 


লি ডো: টি ভিত 


১. ব্যাকুল হয়ে বনে বনে 


মঠ বু, টি 6 9.0 
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ছাঁড়ব ন! ভাই, ছাড়ব না ভাই 
রাজা মহারাজা কে জানে 
আছে তোমার বিছ্েসাধ্যি জান। 
আঃ কাজ কী গোলমালে 

হা, কী দশ! হল আমার 
অহো! ! আস্পর্ধ। একি তোদের 
আয় মা আমার সাথে 


তর দৃ্ 


. কোথায় জুড়ীতে আছে ঠাই 
কেন রাজ ডাঁকিস্‌ কেন 

চল্‌ চল্‌ ভাই ত্বরা করে যাই 
প্রাণ নিয়ে তো সট্‌কেছি রে 
বলব কী আর বলব খুড়ো 
সর্দার মশায় দেরি না সয় 

রাখ. রাখ. ফেল্‌ ধনু 

তোর দশ। রাজ। ভালো তো নয় 


দেখ. দেখ ছুটে। পাখি 

কী বলিমন্ন আমি 

এ কি ঞ এ কি এ স্থিরচপল। 
নমি নমি ভারতী 

শ্যামা, এবার ছেড়ে চলেছি ম। 


কোথা লুকাইলে 


ও 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


কেন গো আপন মনে 
কোথায় সে উষাময়ী প্রতিম। 
বাণী বীণাপাণি 
, এই যে হেরি গে! দেবী 

ূর্বো্ গানগুলি মূলতঃ বিনাতালে, ভাঙাতালে বা অনিয়মিত 
তালে গাওয়। দরকার। 

এই তালিকার অন্তুভূক্ত বনদেবীগণের গানগুলি একটু স্বতন্ত্র 
প্রকৃতির । এই গানগুলি ( ১. সহে ন। সহে না, ২. নমি নমি ভারতী, 
৩. বাণী বীণাপাণি ) কোরাস-জাতীয়, রস করুণ; লয় বিলম্থিত। 
“নমি নমি ভারতী” গানটির রস ঠিক করুণ না হলেও অন্তনিহিত 
ভাবের দিক লক্ষ্য রেখে বিলম্বিত লয়ে গাঁওয়। উচিত। এই তিনটি 
গানের মধ্যে দিয়ে যেন কবির নিজের মনের কথাই ব্যক্ত হয়েছে 
বা, বল! চলে প্রত্যেক তৃশ্ঠের মূল সুরটি অভিব্যক্ত। ভাবপ্রধান এই 
গানগুক্পির মধ্যে আঙ্গিকাভিনয়ের তেমন সুযোগ নেই । 

বান্মীকির গানগুলির মধ্যে বিভিন্ন ভাব ফুটে উঠেছে, অর্থাৎ 
নানা ভাবের সংঘাত বা ছন্দ লক্ষ্য করা যায়: 
শোন্‌ তোরা তবে শোন্‌ 
রাঙাপদপদ্নযুগে প্রণমি 
নিয়ে আয় কৃপাণ 
এ কেমন হল মন আমার 
শোন্‌ তোরা শোন্‌ এ আদেশ 
ব্যাকুল হয়ে বনে বনে 
আয় মা আমার সাথে 
কোথায় জুড়াতে আছে ঠাই 
রাখ. রাখ ফেল্‌ ধন্থু 


৬১ 
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১০. জীবনের কিছু হল ন৷ হায় 

১১. কী বলিনু আমি 

১২. একি এ একি এ 

১৩, শ্যামা, এবার ছেড়ে চলেছি 

১৪. কোথা লুকাইলে 

১৫, কোথায় সে উষাময়ী প্রতিম। | 

১৬. এই যে হেরি গে। দেবী ) 

২, ৬, ৭, ১০১ ১১, ১২, ১৩, ১৪, ১৫ এবং ১৬ -সংখ্যক গানগুলি 
ভাঙ1 তালে, অথবা অনিয়মিত ভালে গেয় হলেও অভিনয়ের দিক 
থেকে খুব বেশী উপযোগিত! আছে বলে মনে হয় না; কিন্ত ১১৩, 
৫ ৮, ৯ -সংখ্যক গানগুলির অভিনয়গত উপযোগিতা যথেষ্ট রয়েছে। 
লক্ষ্য কর! দরকার, এই গাঁনগুলির মধ্যে যেমন আবেগের আবর্ত 
সি হয়েছে, তেমনি সেই আবেগকে কেন্দ্র করে স্থুরও যেন তারই 
অন্ুগমন করেছে । 

বস্ততঃ এই গানগুলিতে আঙ্গিকাভিনয়ের ব। নিবাক অভিনয়ের 
যথেষ্ট স্বযোগ রয়েছে । “শোন্‌ তোর। তবে শোন্‌” গানটির মধ্যে 
লয়েরও পরিবর্তন ঘটেছে। প্রথম অংশটুকু বিলম্বিত, শেষের “বর! 
করি যা তবে” অংশটুকু দ্রুতলয়ে গেয়। অনুরূপভাবে ৫€-সংখ্যক 
গানটিও গাওয়া দরকার। “এ আদেশ'_- এই অংশে ভাবের সঙ্গে 
সমত। রেখে স্বরে প্রখরতা! ব। তীব্রতা প্রয়োজন। এদ্রিক থেকে 
৮-সংখ্যক গানটির গায়কী সত্যিই বিচিত্র। দক্ষ শিল্পীর স্পর্শ 
পেলে এই গানটির সার্থক প্রকাশ ঘটতে পারে। স্থরের দিকে লক্ষ্য 
রেখে অভিনয়গত নির্দেশ দেওয়া হল : 

কোথায় জুড়াতে আছে ঠাই- ক 
কেন প্রাণ কেন কাদে রে। 


তং 


গীতিনাট্যের পর্যালোচনা 


যাই দেখি শিকারেতে, রহিব আমোদে মেতে খ 
ভুলি সব জালা বনে বনে ছুটিয়ে_ গ 
কেন প্রাণ কেন কাদে রে। ঘ 
আপন ভুলিতে চাই, ভূলিব কেমনে 
কেমনে যাবে বেদন।। 
ধরি ধন্ন আনি বাণ গাহিব ব্যাধের গানত ও 
| দলবল লয়ে মাতিব-_ 
কেন প্রাণ কেন কাদে রে। চ 
ক-_ এর পর বিরতি ( 8098) 
খ__ উঠে, দ্রেত 
গ--- এর পর বিরতি 
ঘ-_ এর পর বিরতি 
উ-_দ্রেত 
চ-_ বিরতি 
বাল্সীকির ৯-সংখ্যক গানটিরও ( রাখ. রাঁখও ফেল্‌ ধনু ) অভিনয়- 
গত উপযোগিতা যথেষ্ট রয়েছে । এই মূল গানগুলি ছাড়াও বাল্সীকির 
কে অন্ত সংলাপের অন্তর্গত কয়েকটি খণ্ড গান (১. তফাতে সব 
সরে যা; ২. শিকারেতে হবে যেতে; ৩, শোনো, শোনে; ৪. পূর্ণ 
হল বাসন। ; ৫.থাম্‌ থাম্‌ কী করিবি ) রয়েছে; বল বাহুল্য, এগুলিও 
পূর্ববর্তী রীতিতে অভিনেয়। 
এই গীতিনাট্যে নিম্নলিখিত গানগুলি বালিকার : 
১, ওই মেঘ করে বুঝি গগনে 
২. এ কী এ ঘোর বন 
৩. কী দোষে বাধিলে আমায় 
৪. হা, কী দশ! হল আমার 


ভও 
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গানগুলি মূলতঃ করুণরসাত্মক। সুতরাং খুবই স্বাভাবিক, গাইবার 
সময় ভাবানুষায়ী, বিলপ্বিত লয়ে গাইতে হয়। ১ ও ২-সংখ্যক 
গানে বাকী ছুটি গানের তুলনায় আঙ্গিকাভিনয়ের সুযোগ বেশী 
আছে বলে মনে হয়। পঞ্চম দৃশ্যে ব্যাধদের প্রবেশ । এই গানটির 
মধ্যেও আঙ্গিকাভিনয়ের যথেষ্ট স্বযোগ রয়েছে । লয়ের কিভাবে 
পরিবর্তন আনা দরকার, তার দৃষ্ান্তস্বরূপ শেষের অংশটুকু তুলে 
দেওয়া গেল : ৃ 
বালীকি । শোনে। শোনো, মিছে রোষ কোরো না । 
( বিলম্বিত ) 
ব্যাধ। থামে থামো ঠাকুর-_ এই ছাডিলাম।__ 
( ভ্রুত ) 
এদিক থেকে দন্থ্যদের গানগুলির আঙ্গিকাভিনয়ের উপযোগিত। 
সবচেয়ে বেশী : 
১» আঃ বেঁচেছি এখন 
আজকে তবে মিলে সবে 
এখন করব কী বল্‌ 
পথ ভূলেছিস্‌ সত্যি বটে 
দেখে হে। ঠাকুর 
আরে, কী এত ভাবন। 
ছাঁড়ব না ভাই 
রাজা মহারাজ। কে জানে 
আঃ কাঁজ কী গোলমালে 
. দীনহীন এ অধম আমি 
. কেন রাজা ডাকিস্‌ কেন 
চল্‌ চল. ভাই 


হা তা. চি ভি. চি সুঠি ভু 


চে ২ চা 
টি ২ গু 


৬৪ 
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১৩. প্রাণ নিয়ে তে৷ সট্‌কেছি রে 

১৪. বলব কী আর 

১৫. সর্দার মশায় দেরি না সয় 

১৬. তোর দশ! রাজ! 

১৭, আর না, আর না, এখানে আর না 

১-সংখ্যক গানে নিবাক অভিনয়ের বা প্যান্টোমাইমের রীতিমতো 
সুযোগ রয়েছে । যেমন, লাফ দিয়ে আরামস্চক “আঃ শব্দটি 
বলার সঙ্গে প্রথম দস্থ্যুর মঞ্চে অবতীর্ণ হওয়া উচিত। তার পর 
যেন খানিকটা নিশ্চিন্ত হওয়া গেছে এমন ভাব দেখিয়ে, গোলেমালে 
ফাকতালে সইকেছি কেমন' অংশটুকু অভিনয় কর! বিধেয়। 

এই গানটির বাকী অংশটুকুও এভাবেই অভিনয় করা চলে। 
২-সংখ্যক গানটির বিষয়েও একই কথা । ৩-সংখ্যক গানটির : 

করে দিই রসাতল ! 
সকলে । করে দিই রসাতল ! 
সকলে । হে। রাজা, হাজির হয়েছে দল। 
বল্‌ রাজা, করব কী বল্‌ এখন করব কী বল্‌ ॥ 

অংশে একটি স্ফুত্তির ভাঁব লক্ষ্য করা যায়। এই গানটিতে যেভাৰে 
স্থরারোপ কর! হয়েছে, তাতে এ ভাবটিই ফুটে উঠেছে । এই অংশের 
অভিনয়ে সেই কারণেই ন্ৃত্যাভাম এসে পড়ে, এবং এই কারণেই 
উপরের এ অংশটুকু তালে গাওয়া উচিত। ৭-সংখ্যক গানটির 
অভিনয়ে এই রীতিই প্রযোজ্য। 

৪, ৫) ৬১ ৮১ ৯, ১০১ ১১১ ১৫ ও ১৭ -সংখ্যক গানগুলির পাশা- 
পাশি ১২, ১৩ ও ১৪ -সংখ্যক গানগুলির বৈশিষ্ট্য উল্লেখযোগ্য । 
শেষের এই তিনটি গানকে পূর্বোক্ত ১ অথবা ৩ -সংখ্যক গানের সঙ্গে 
তুলনা! কর যায় অভিনয়গত উপযোগিতার দিক থেকে । 


€ ৬৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


বিনা তালে, ভাঙ। তালে ব৷ অনিয়মিত তালে গেয় পূর্বালোচিত 
৪২টি গান ছাড়া আর এক শ্রেণীর গান রয়েছে, সেগুলি তাঁলে 
গাইতে হয়। মনে রাখ। দরকার, এই গানগুলিতে তালের (নিয়মিত 
ছন্দম্পন্ৰে ) প্রয়োজন অন্তনিহিত ভাবকে প্রকাশ করার জন্যই । 
এখানে এই রীতিই অভিনয়ের অঙ্গ, এবং পুর্বোক্ত গানগুলির 
সঙ্গে তুলন। করতে গেলে লক্ষ্য কর! যায়__- এই গানগুলি মূলতঃ 
উদ্দীপনামূলক। সেই কারণেই তালে গাওয়া প্রয়োজন । গানগলি 


যথাক্রমে : 


খ. প্রথম দৃগ্ঠ 


১ 


এ 


এনেছি মোরা এনেছি মোর। 
এক ভোরে বাঁধা আছি 

তবে আয় সবে আয় 

কালী কালী বলে! রে আজ 
মরি ও কাহার বাছা 


তৃতীয় দৃশ্য 


৬. 


এত রঙ্গ শিখেছ কোথ। 


চতুর্থ দৃশ্য 


৭, 
৮. 
ন 
১০, 


রিম্‌ ঝিম্‌ ঘন ঘন রে 
এইবেলা সবে মিলে 


গহনে গহনে যা রে তোরা 
কে এল আজি এ ঘোর নিশীথে 


যতদূর জানা যায় ১, ২, ৩, ৪, ৫ ৬ ও ৭-সংখ্যক গানগুলি নৃত্যের 
আঙ্গিকে অভিনীত হয়েছিল এবং হওয়াই বাঞ্থনীয়। উদ্দীপন। ব! 
উল্লাসের ভাবটি এইভাবে অভিনয় করলে সার্থকভাবে ফুটতে পারে। 


৬৬ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


৫-সংখ্যক গানটি এদিক থেকে স্বতন্ত্র, কেননা, গানটির ভাব করুণ। 
এ ক্ষেত্রে স্থরারোপে মূল আইরিশ মেলডির অনুসরণ করা হয়েছে। 
৭-সংখ্যক গানটিও আগের গানটির মতো বনদেবীদের, এবং 
এই গানটির সম্পর্কেও একই কথা বলা চলে। কোরাস-জাতীয় 
গানগুলির তালে গাওয়ার দিকেই ঝোঁক ছিল। 

এ জাতীয় গানগুলির অন্তভূক্ত অথচ সামান্য স্বতন্ত্র প্রকৃতির ছুটি 
বথাক্রমে ১. এক ভোরে বাঁধা আছি; ২. কালী কালী বলো রে 
আঁজ। প্রথম গানটি সম্পূর্ণভাবে তলে গাওয়া যেতে পারে অথব৷ 
প্রথম পাঁচটি চরণ ভাঙাতালে গেয়ে শেষের ছুটি চরণ তালে গাওয়৷ 
চলে : 

ত্রিভুবনমাঝে আমর সকলে কাহারে ন। করি ভয়, 

মাথার উপরে রয়েছেন কালী, সমুখে রয়েছে জয় ॥ 

এইভাবে দ্বিতীয় গানটি সম্পর্কে নির্দেশ দেওয়া গেল : 
সকলে । কালী কালী বলে! রে আজ 

বলো হো, হো। হো? বলো হো, হো। হো, বলো হো! 
নামের জোরে সাধিব কাঁজ-_ 

বলো! হো) হো হো। বলো। হো, বলেো। হো 1- ক 

ওই ঘোর মত্ত করে নৃত্য রঙ্গমাঝারে 

ওই লক্ষ লক্ষ যক্ষ রক্ষ ঘেরি শ্যামারে, 

ওই লট্রপট্টকেশ অট্ট অট্ট হাসে রে 


হাহাহা হাহাহা হাহাহা ! খ 
আরে বল. রে শ্যাম। মায়ের জয়, জয় জয় ! 
জয় জয়, জয় জয়, জয় জয়, জয় জয় ! গ 


আরে বল্‌ রে শ্যাম! মায়ের জয়, জয় জয় | 
আরে বল্‌ রে শ্যাম মায়ের জয় ! ঘ 


৬৭ 
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ক পর্ষস্ত অংশ অভিনয়ের ঢঙে ভাঙ। ব। অনিয়মিত তালে 

খ পর্ষস্ত অংশ তালে স্পষ্টতঃ নৃত্যের আঙ্গিকে 

গ পর্ষস্ত অংশ ভাঙ। তালে 

ঘ পর্যস্ত অংশটুকু (বিশেষতঃ "্ঠাম। মায়ের জয়?) বিলম্বিত লয়ে 


গেয় 


বালীকি-প্রতিভার সঙ্গে কালমৃগয়ার গায়কী বা গায়নপদ্ধতির .বেশঈী 
পার্থক্য নেই। পূর্বালোচিত সুত্রটি এই গীতিনাট্যের গানগুলি সম্পর্কেও 
প্রযোজ্য । জীবনন্থৃতির পাঠকের জানা আছে, গীতিনাট্যের কিছু 
অংশ অবিকৃত ব। সামান্য বিকৃত অবস্থায় বালীকি-প্রতিভার মধ্যে 
সংযৌজিত।১০ গানগুলি যথাক্রমে : 


১, 
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ঝম্‌ ঝম্‌ ঘন ঘন রে (রিম্‌ ঝিম্‌ ঘন ঘন রে) 

বনে বনে সবে মিলে ( এই বেলা সবে মিলে) 

গহনে গহনে যা রে তোরা 

চল্‌ চল্‌ ভাই 

প্রাণ নিয়ে তো সটকেছি রে 

ঠাকুরমশয় দেরি না সয় (সর্দার মশায় দেরি না সয়) 
আঃ বেঁচেছি এখন 

কে এল আজি এ 

এনেছি মোরা এনেছি মোর 


এই গানগুলি সম্পর্কে আগেই আলোচন! করা হয়েছে। 
বনদেবীগণের রিম্‌ বিম্‌ ঘন ঘন রে, গানটি এই গীতিনাট্যে গাইবার 
নির্দেশ রয়েছে : 


সকলে। ঝম্‌ ঝম্‌ ঘন ঘন রে বরষে। 


৬৮ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচনা 


দ্বিতীয়। গগনে ঘনঘটা, শিহরে তরু লতা__ 
তৃতীয়। ময়ূর ময়ূরী নাচিছে হরষে। 
সকলে । দিশি দিশি সচকিত, দামিনী চমকিত-_- 
প্রথম। চমকি উঠিছে হরিণী তরাসে ॥ 
কালমুগয়। গীতিনাট্যের গাঁয়ন-পদ্ধতির দিক থেকে বিশেষভাবে 
আরো একটি বিষয় উল্লেখযোগ্য । বাল্মীকি-প্রতিভার গানগুলির 
স্বরলিপি সাম্প্রতিক কালে যদিও তাল ভাগ করে কর হয়েছে, 
প্রথমে কিন্তু এই ধরণের তালের কোনো উল্লেখ চোখে পড়ে না।১১ 
বাস্তবিকপক্ষে, সম্পূর্ণভাবে তালের নির্দেশ দেওয়া কতখানি সঙ্গত, 
তা ভেবে দেখার বিষয়। সে যাই হোক, কালমৃগয়াতে কিন্তু তালের 
নির্দেশ রয়েছে, এমন-কি পরবর্তাঁ গীতিনাট্য মায়ার খেলাতেও। 
বাল্ীকি-প্রতিভার সঙ্গে এই ছুখানি গীতিনাট্যের এই পার্থক্য বিশেষ- 
তাবে লক্ষণীয় । 
কালমুগয়া গীতিনাট্যে মোট ৩৯টি গান রয়েছে। গানগুলির 
সঙ্গে নিয়লিখিত তালগুলি ব্যবহৃত : 
বেল। যে চলে যায়-_ ঝাঁপতাল 
ও ভাই দেখে যাঁ_ ত্রিতাল 
ও দেখবি রে ভাই-_ খেমট। 
কাল সকালে উঠব মোরা__ খেমটা 
সমুখেতে বহিছে-_ ত্রিতাল 
ফুলে ফুলে ঢলে চলে-_ খেমটা 
নেহারো লো সহচরী-_ ভ্রিতাল 
জল এনে দে রে বাছা__ ঝাঁপতাঁল 
না না, কাজ নাই-_ ভ্রিতাল 
, আমা-তরে অকারণে -_ ত্রিতাল 
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চা 
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৬৪ 


১১, 


১২, 


১৩, 
১৪, 
১৫, 
১৬, 
১৭, 
১৮, 
১৪১, 
২০, 
২৯, 
২, 
২৩. 


২৪. 


৫, 


২৬, 
২৭. 
২৮, 
২৯, 
৩০. 


৩৯, 


৩২২৩ 


৩৩, 


৩৪. 
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গহন ঘন ছাইল-_ ভ্রিতাল 

ঝম্‌ ঝম্‌ ঘন ঘন-_ ত্রিতাল 

আয় লো সজনী-_- ত্রিতাল 

কী ঘোর নিশীথ-_ ত্রিতাল 

মানা ন। মানিলি-_ ত্রিতাল 

ৰনে বনে সবে মিলে__ কাহার্বা। 
জয়তি জয় জয় রাজন্‌-_ কাহার্ৰ। 
গহনে গ্রহনে যা রে দাদর। 

চল্‌ চল্‌ ভাই - কাহার্ব! 

প্রাণ নিয়ে তো__- খেমটা 
ঠাকুরমশয়, দেরি ন। সয়-_ একতাল। 
আঃ বেঁচেছি এখন-- তাল ফেরত 
এনেছি মোরা, এনেছি মোরা__ ( তালের উল্লেখ নেই 
তাল-বিভাগ আছে-__ ১২৩। ১২৩॥) 
কে এল আজি এ তেওড়া 

না জানি কোথা এলুম-_ ত্রিতাল 
হা, কী দশ! হল-_ ত্রিতাল 

কী করিন্থু হায়__ আড়াঠেকা 

কী দোষ করেছি-__ ঝাঁপতাল 
আমার প্রাণ যে ব্যাকুল-__ মধ্যমান 
বলে! বলো পিতা-_ ত্রিতাল 

কে জানে কোথা _-কাওয়ালি 
এতক্ষণে বুঝি এলি রে-_ চৌতাল 
অজ্ঞানে করে হে-_ ত্রিতাল 

কী বলিলে, কী শুনিলাম-_ ত্রিতাল 
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৩৫. ক্ষমা করো! মোরে-_ ঝাঁপতাল 
৩৬. আহাঃ কেমনে বধিল তোরে-_ আড়াঠেক। 
৩৭. শৌকতাপ গেল-_- ঝাঁপতাল 
৮. যাঁওরে অনস্তধামে- ঝীপতাল 
৩৯. সকলি ফুরাইল-_ একতাল 
তাল নির্দেশ সন্তেও, ভাবান্ুযায়ী যে গানগুলির অভিনয় দরকার 
সেকথা স্বীকার্য। এক্ষেত্রে অভিনয়ের দিকে হুচ্ছন্দে পূর্বালোচিত 
রীতি অনুসারে তালগুজিকে ভেঙে গাওয়া যেতে পারে। আঃ 
বেঁচেছি এখন” অথব। প্রাণ নিয়ে তো সট্‌কেছি”_- এই জাতীয় 
গানের আলোচনায় দেখানে। হয়েছে যে, এগুলি সম্পূর্ণভাবে তালে 
গাইলে রস ব্যাহত হয়। 
এই গীতিনাট্যে যদিও তালের নির্দেশ রয়েছে, তথাপি এই নির্দেশ 
পুরোপুরি বজায় রেখে অভিনয় করতে গেলে নিংসন্দেহে রসের হানি 
ঘটে। তবে, বাল্ীকি-প্রতিভার সঙ্গে এই গীতিনাট্যের তুলনায় 
বল! যায়_- এই শীতিনাট্যের অভিনয়গত উপযোগিতা অপেক্ষাকৃত 
কম। দৃষ্টান্ত হিসেবে অন্ধখষির “জল এনে দে রে বাছা? গানটির 
উল্লেখ কর! চলে : [ও 
জল এনে দে রে বাছা» তৃষিত কাতরে। 
শুকায়েছে কণ্ঠ তালু+ কথা নাহি সরে ॥ 
ধেঘগর্জন 
না, না, কাজ নাই, যেয়ো না বাছা, 
গভীর! রজনী ঘোর, ঘন গরজে-_- 
তুই যে এ অন্ধের নয়নতার]। 
আর কে আমার আছে! 
কেহ নাই-_ কেহ নাই-_ 


৭১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


তুই শুধু রয়েছিস হৃদয় জুড়ায়ে। 
তোরেও কি হারাব বাছা রে-_ 
সেতো প্রাণে সবেনা॥ 
এই চরিত্রটির অভিনয়ে, বলাই বাহুল্য, আজ্িকাভিনয়ের খুব 
বেশি সুযোগ নেই, অন্ধচরিত্রের প্রকাশ স্বভাবতই সংহত হাওয়! 
উচিত। “জল এনে দে রে বাছা? ও “না না, কাজ নাই”__ গাঁন-ছুটির 
মধ্যে “মেঘগর্জনে'র নির্দেশ রয়েছে : তার জন্য অন্ধখষির যে 
ব্যাকুলতা, তার প্রকাশ প্রায় সম্পূর্ণভাবেই মুখের অভিব্যক্তিতে 
হওয়াই বিধেয়। গীতিনাট্যে শুধু বাচিক নয়, আঙ্গিকাঁভিনয় একটি 
মুখ্য দিক। যুরোগীয় অপেরার ক্রমবিবর্তনের দিকে লক্ষ্য করলে 
দেখি, সেখানে ধীরে ধীরে আঙ্জিকাভিনয়ের স্থান বেড়েছে । এই 
স্ত্রেই এসেছে নৃত্যের আঙ্গিক। বাল্সীকি-প্রতিভার মধ্যে এই 
স্যৌগ রয়েছে৷ এইজন্েই শ্রীশান্তিদেব ঘোষ প্রমুখ শিল্পীর বিশ্বাস, 
নৃত্যনাট্য হিসেবে বাল্সীকি-প্রতিভাকে নতুনভাবে পরীক্ষা কর! 
যায়।৯২ এইজন্যেই বলছি, কালমৃগয়া গীতিনাট্যে আঙ্গিকাভিনয়ের 
উপযোগিতা অপেক্ষাকৃত কম। 
কালমুগয়ার আলোচনার প্রারস্তে পূর্বেই উল্লেখ কর। হয়েছে, 
মায়ার খেল! গীত্তিনাট্যের গানগুলির তাল-নির্দেশ দেওয়া আছে। 
অর্থাৎ গায়কীর দিক থেকে বলা যায়, এই গীতিনাট্যের অভিনয়ের 
সময় তালের শীসন মেনে চল! দরকার। বিষয়টি পরে ব্যাখ্যা করা! 
হবে। আপাততঃ তালের দিকে লক্ষ্য রেখে গানগুলি উল্লেখ কর! 
হচ্ছে: 
১. মোর জলে স্থলে-__ একতালা৷ 
২. পথহার। তুমি__ একতালা 
৩. জীবনে আজ কি- কাওয়ালি 


৭ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


কাছে আছে-_ খেমট। 

যেমন দক্ষিণে বায়ু-_ কাওয়ালি 
মনের মতে। কারে-_ খেমটা 

সখী, সে গেল__ খেমটা 

প্রেমের ফাদ পাতা-_ ঝাঁপতাঁল 
যেয়ো না, যেয়ো না- ঝাঁপতাল 
কে ডাকে - কাওয়ালি 

এসেছি গে। এসেছি-_ খেমটা 
ওকে বলো সখী-_ খেমটা 

মিছে ঘুরি__ টিমেতেতালা 

তারে দেখাতে পারি নে-_ ঝাঁপতাঁল 
সখা, আপন মন-__ রূপক 

আমি জেনে শুনে-_ রূপক 
ভালোবেসে যদি সুখ-__ কাওয়ালি 
দেখো চেয়ে-_ ঝাঁপতাল 

স্থখে আছি, স্বখে আছি-_ খেমটা 
ভালোবেসে ছুখ সেও-- একতাল। 
ওই কে গে। হেসে কাওয়ালি 
দূরে দীড়ায়ে-_ তালফেরতা 
প্রেমপাশে ধর।-_ খেমটা 

ওগো, দেখি আখি-_ একতালা! 
ওকে বোঝা গেল না-_ কাওয়ালি 
দিবসরজনী আমি _-একতাল। 
সখী, সাধ করে-_ তাঁলফেরতা 
আমি হৃদয়ের কথা _ একতাল। 
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৩১, 
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৩৩, 


৩৪, 


৪ & 


৩৯. 
৪০, 
৪৯, 
৪, 
৪৩, 
৪৪. 
৪৫. 
৪৬, 
৪৭, 
৪৮, 
৪৯১, 
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নিমেষের তরে শরমে__ কাওয়ালি 
ওগো সখী-- আড়খেমটা 

এ তে। খেল! নয়__ কাওয়ালি 
ওই মধুর মুখ জাগে _ একতালা 
তারে কেমনে ধরিবে-  কাওয়ালি 
সকল হৃদয় দিয়ে-_ টিমেতেতালা! 
তুমি কে গো-_- খেমটা 

তবে স্থখে থাকো কাওয়ালি 
সেই শাস্তিভবন__ কাওয়ালি 
কাছে ছিলে দূরে গেলে-__ আড়খেমটা 
দেখো! সখাঁ, ভূল করে__ কাওয়ালি 
ভুল করেছিনু, ভূল-_ কাঁওয়ালি 
অলি বার বার-- খেমটা 

ওই কে আমায়__ কাওয়াঁলি 
বিদায় করেছ-_ যৎ 

আমি চলে এনু-__ কাওয়ালি 

সে দিনও তো। মধুনিশি -_যৎ 

না বুঝে কারে তুমি-__ কাওয়ালি 
আমি কারেও বুঝি নে-_ আড়াঠেক। 
প্রভাত হইল নিশি-_ আঁড়ীঠেকা 
মধুনিশি পুণিমার-_ যৎ 

এস' এস' বসন্ত-_ রূপক 

মধুর বসন্ত এসেছে__ যৎ 

আজি আখি-__ কাওয়ালি 

একি স্বপ্ন _ কাওয়ালি 


৭৪ 
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আহা, আজি এ বসম্তে-_ ১ 
আমি তো বুঝেছি-- ঝাঁপতাল 


এতদিন বুঝি নাই-- যৎ 
াদ, হাসে। হাসো-_ খেমট। 
আর কেন__ আড়াঠেক। 


এ ভাঙ1 স্বখের- বাঁপতাল 

যদি কেহ নাহি চায়__ কাওয়ালি 
দুখের মিলন__ ঝাঁপতাল 

কেন এলি রে-_ খাঁপতাল 

এর! সুখের লাগি-_ একতালা 


এই তালিকার দিকে লক্ষ রাখলেই চোখে পড়ে তালগুলি 
ব্যবহৃত হয়েছে গানের ভাবের সঙ্গে সাযুজ্য রেখে : 


ক. 


জ, 


কাওয়ালি-- ৩) & ১০১ ১৭, ২১, ২৫১ ২৯১ ৩১, ৩৩১ ৩৬, 
৩৭, ৩৯, ৪০, ৪২১ ৪৪, ৪৬১ ৫২ ৫৩, ৬০ "সংখ্যক 
গাঁন 
খেমটা_ ৪১ ৬১ ৭,১১১ ১২) ১৯১ ২৩, ৩৫) ৪১, ৫৭ -সংখ্যক 
গান 
আঁড়খেমটা-_ ৩০১ ৩৮ -সখ্যক গান 
বাঁপতাল-- ৮, ৯, ১৪, ১৮, ৫৫১ ৫৯১ ৬১, ৬২ -সংখ্যক 
গান 
একতালা_ ১, ২, ২০, ২৪) ২৬, ২৮, ৩২, ৬৩ -সংখ্যক 
গান 
যং_ ৪৩, ৪৫১ ৪৯, ৫১, ৫৬ -সংখ্যক গান 
আড়াঠেকা_ ৪৭, ৪৮) ৫৮ -সংখ্যক গান 
রূপক-- ১৫, ১৬ ৫০ -সংখ্যক গান 
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ঝ. টিমেতেতালা-_ ১৩, ৩৪ -সংখ্যক গান 

এঃ, তাল ফেরতা-_ ২২, ২৭ -সংখ্যক গান 

বস্ততঃ এই গীতিনাট্যে খেমটা তালে সর্সমেত ১০খানি গান 
গাইবার নির্দেশ রয়েছে। এই গানগুলির স্থুরের ও ভাবের, দিক 
থেকে চটুলতা ফুটে উঠেছে। কাজেই খেমটা তালে তার স্থা্পটি 
ফুটে উঠেছে। অন্যান্য তালের প্রসঙ্গেও এই কথা। : প্রশ্ন 
হচ্ছে, অভিনয়ের সময় এই তালগুলি কতখানি মানা চলে। 
শ্রীশাস্তিদেব ঘোষ মনে করেন, রবীন্দ্রনাথ এই গানগুলি নাটকীয়ভাবে 
গাইবার পক্ষপাতী ছিলেন। তালের উল্লেখ থাকলেও তিনি তাল- 
গুলি ভেঙে গাইবার নির্দেশ দিতেন ।১৯৪ এক কথায়, ভাবান্ুযায়ী 
তালগুলিকে বুঝে গানগুলি গাওয়া দরকার । আর, নাটকীয়তার 
জন্যেই তাল বজায় রেখেও লয়ের তারতম্য ঘটতে পারে, কখনো 
বিলম্বিত, কখনো মধ্যম, কখনে। বা ভ্রুত। তবে, এই গ্লীতিনাট্যে 
কোনে। দ্রুতলয়ের স্থযোগ আছে বলে মনে হয় না। বিশেষভাবে, 
এই গীতিনাটোর একক গানগুলিতে এই গাঁয়কী অনুসরণ করা! 
উচিত। কিভাবে লয়ের পরিবর্তন ঘটতে পারে, তার দৃষ্টান্ত হিসেবে 
একটি গান বিশ্লেষণ কর গেল : 


দে লো, সখী, দে পরাইয়ে গলে 
সাধের বকুলফুলহার । 
আধফুট জুঁইগুলি যতনে আনিয়। তুলি 
গাথি গাঁথি সাজায়ে দে মোরে 
কবরী ভরিয়ে ফুলভার । 
তুলে দে লে চঞ্চল কুস্তল, 
কপোলে পড়িছে বারেবার। 
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এই গানটির প্রথম চরণের লয়টি কিভাবে ভাবকে অনুসরণ 
করেছে, বা আবেগ অনুযায়ী সুরারোপ কর! হয়েছে, তা লক্ষণীয় : 


॥ [মা রামা পা ] রব -1-1-াায জর সর্না ধা পা] 
দেলোস খী দে ০ ০ * পরা ইয়ে গ লে 
পধা পম ধপা মগ রা -াা শালা --া-া(মা)] 
সাধে রব কুল ফুল হাঁ ০ ০ ০ ০ * * 
“দে লো সখী” একটু দ্রুত লয়, “দে' প্রায় বিলম্বিত, “পরাইজ্ে 
গলে সাধের বকুল ফুল” দ্রত লয় এবং হার” বিলম্বিত লয়। 
এইভাবে ভাবের বা! আবেগের উপর নির্ভর করে লয়ের পরিবর্তন 
ঘটেছে, যদিও এজন্যে তালের কোনে। বৈকল্য ঘটে নি। পরাইফে 
গলে সাধের বকুল ফুল এবং “হার ছুই-ই ৮ মাত্রার, কিন্তু 
প্রথমটিতে অনেকগুলি ধ্বনির বা অক্ষরের সমাবেশ, দ্বিতীয়টিতে 
তুলনামূলকভাবে অনেক কম ধ্বনি, যদিও মাত্রা সখ্য। সমান। 
এইভাবে একাধিক রাগ বিশ্লিষ্ট করে দেখানে। যায় যে, অনেক 
সময় তাল বজায় রেখেও শুধুমাত্র লয়ের পরিবর্তন আনা যায় এৰং 
তাতে অভিনয়ের দিক থেকে সুবিধাই হয়। স্থৃতরাং তালগুলি বুঝে 
গানগুলি গাওয়। দরকার। বল। বাহুল্য, খেমটা বা আড়খেমটা 
তালে কোনো গান যদ্দি বিলম্বিত লয়ে গাওয়া হয় রসহানি ঘটবে। 
“দূরে দাড়িয়ে আছ" এবং “সখী সাধ করে? গান ছুখানিতে তালেরও 
পরিবর্তন ঘটেছে। 
এ ছাড়াও, এই গীতিনাট্যে সমবেত গানগুলির ( মায়াকুমারীগণের 
ও সখীগণের ) গায়নপদ্ধতিও বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য । বাল্ীকি- 
প্রাতিভীর সমবেত গানগুলি কোরাস পদ্ধতিতে গেয়। কাল- 
মৃগয়াতে ঝিম্‌ ঝম্‌ ঘন্‌ ঘন রে গানটির আলোচনা ইতিপূর্বে 
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করা হয়েছে । এই গ্বীতিনাট্যে মোরা জলে স্থলে কত ছলে” গানটির 
নির্দেশ মূল গ্রন্থে দেওয়া আছে। “মুখে আছি স্থুখে আছি' কিভাবে 
প্রমদা ও সখীগণ পাল। করে গেয়েছে, তাও লক্ষ্য করার মতে।। 
এই গানটির “মধুর জীবন মধুর রজনী” থেকে শেষের অংশটুকু বিলম্বিত 
লয়ে গাইতে হয়। প্রথমে প্রমদা একা গাইবার পর, সকলে পালা 
করে গেয়ে থাকে 1৯৫ | 


১, স্খে আছি স্থখে আছি, সখা, আপন-মনে -_ প্রমদা 
২. সুখে আছি স্থুখে আছি, সখা, আপন-মনে | 

এবং-_কিছু চেয়োনা _ সবখীগণ 
১, দূরে যেয়ো না --.  প্রমদ। 
২, শুধু চেয়ে দেখো _  সখীগণ 
১. শুধু চেয়ে দেখো _-  প্রমদ। 
২. শুধু ঘিরে থাকো _  সখীগণ 
৩. শুধু ঘিরে থাকো কাছাকাছি'** |] _ প্রমদা ও 

আপন মনে সখাগণ 
১. সখা, নয়নে *"" প্রাণ _- 'প্রমদ। 
২, আমায় **" শ্রাণ --  সখীগণ 
১. রচিয়া "** গান _ প্রমদা 
২. রচিয়! *** গান _  সখীগণ 

ডাঁর পর বিলম্বিত লয়ে-_- 


১, গোপনে *** মালাগাছি _- প্রমদ! 
২, গোপনে তুলিয়। কুস্থম গাঁথিয়। ] | 


রেখে যাবে মালাগাছি _- সবীগণ 
মন চেয়ে না, দূরে যেয়ো ন! | 
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১. শুধু ঘিরে থাকো _-- প্রমদা 
২, শুধু ঘিরে থাকো! _ সখীগণ 
সখী ঘিরে থাকে৷ কাছাকাছি _- প্রমদা ও 
সুখে আছি *** আপন মনে সখীগণ 


এরই পাশাপাশি “এস' এস” বসন্ত ধরাতলে সমবেত গানটি 
ন্মরণযোগ্য। এ গাঁনটিও পালাক্রমে স্ত্রীগণ, পুরুষগণ এবং স্ত্রীগণ 
ও পুরুষগণ গেয়ে থাকে ।৯৬ 
সবশেষে উল্লেখযোগ্য নিয়লিখিত গানগুলি বিন। তালে গাইলে 
তালো হয়। 
১. আজি আখি জুড়ালে! হেরিয়ে 
২, কেন এলি রে, ভালোবাসিলি 
৩. আর কেন, আর কেন 
এই আলোচনা থেকে এই সিদ্ধান্তে আসতে পারি যে, 
গীতিনাট্যের এই গায়ন-পদ্ধতি বা গায়কী অভিনয়কেক্দ্রিক এবং 
তা যে বাংল। গীতিনাট্যের ক্ষেত্রে সম্পূর্ভাবে অভিনব, তাও 
স্বীকার্য। এই গায়কীর মধো সঙ্গীতের একটি নতুন রূপ দেখতে 
পাচ্ছি। গীতিনাট্যের আ্ুর-সমাবেশ সম্বন্ধে এর পরেই আলোচন। 
করা হবে। আপাতত; বল! দরকার, সঙ্গীতকে এইভাবে নাটকের 
কাজে ব্যবহার করার দৃষ্টান্ত অন্যত্র চোখে পড়ে না। গীতিনাট্যের 
এই সাফল্য পরবর্তীকালে নৃত্যনাট্যের আঙ্গিককে প্রভাবিত 
করেছে। গান যে নাটকীয়তান্থৃত্রে বিভিন্ন ভাব প্রকাশে এবং 
চরিত্রের বূপায়ণে সক্ষম, গীতিনাট্যের এই অভিজ্ঞতাই পরবর্তীকালে 
রবীন্দ্রনাথ নৃত্যনাট্যের মধ্যে আর-একভাবে ব্যবহার করেছেন। 
প্রসঙ্গত; এই আলোচনার পূর্বাপরতা শ্ুত্রে আরো৷ একটা কথ! 
স্মরণীয়। গীতিনাট্যের গানগুলি স্বাধীনভাবে ভাবানুযায়ী গাইতে হয় 
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বলে গানের (সংলাপের ) ফাঁকে ফাঁকে নির্বাক আঙ্গিকাভিনয় বা 
যুকাভিনয়ের অবকাশ থাকে। দৃষ্টান্ত হিসেবে বাল্মীকি-প্রতিভার 
ব্যাধদের শিকারের দৃশ্যটি উল্লেখ করা যায়। ব্যাধরা শিকারে 
বেরিয়েছে, পাখি দেখা, শিকারের আয়োজন,১৭ বাল্সীকির বাধ 
ও অনুরোধ, ব্যাধদের প্রত্যাখ্যান__ এসব ভাবগুলি, “দেখ, দেখ 
দুটো পাখি গাছে বসেছে" গানটির সঙ্গে আঙ্গিকাভিনয়ের মধ্যে 
দিয়ে ফুটিয়ে তোল! দরকাঁর। স্বভাবতই এক্ষেত্রে পরিমিত অবকাশ 
প্রয়োজন । একে বিরতি বলে ভাবলে ভূল হবে; বরং তা পরবর্তী 
অংশের অভিনয়ে সাহায্য করে। কিন্তু মনে রাখতে হবে এ বিষয়ে 
মাত্রাবোধ থাকা চাই । মঞ্চে যখন কোন একটা দৃশ্যের অভিনয় চলতে 
থাকে, তখন তার মধ্যে অদৃশ্ঠভাবে একটা ছন্দোআ্োত প্রবাহিত হতে 
থাকে, য। মঞ্চ, দৃশ্য পট, অভিনয়, আলোকসম্পাত__ এ সবের সমন্বিত 
সংহতিতে স্থষ্ট । এবং কোনো একটির সংহতি নষ্ট হলে সেই নিঃশব্দ 
ছন্দোকআ্রোত-- যা দর্শকের মনকে অলৌকিকের স্পর্শ দেয়, তা ব্যাহত 
হতে বাধ্য। এ বিষয়ে অভিনেতার বা শিল্পীর সচেতন হওয়া 
দরকার,৯৮ বাস্তবিকপক্ষে, অভিনয়ের মধ্যে দিয়ে যে স্ুরসংগতির 
সথষ্টি হয়, তাঁকেই অন্যভাবে বল৷ যাঁয় মঞ্চের ছন্দ, যা সার্থক শিল্পস্্টির 
মধ্যে অদৃশ্যভাবে নিহিত থাকে । ড৪10)01160% প্রসঙ্গক্রমে 
বলতে চাঁন যে, এর ব্যতিক্রম হলে ঘটে শিল্পীর ও শিল্পের মৃত্যু ৯৯ 
তাই বলছি, ভাঙা বা অনিয়মিত তালে গাওয়ার অর্থ বিশৃঙ্খলভাৰে 
গাওয়। নয়, সংলাপের মধ্যবর্তী বিরতির অর্থ থেমে থাকা নয়। 
রবীন্দ্রনাথকে যখন বলতে শুনি-_ গীতিনাট্যের স্থানবিশেষে এ তাল 
ন। থাকাটাই বাঞ্ছনীয়, তখন মনে হয়_- অভিনয়ের এই তাৎপর্ষের 
প্রতিই তিনি ইঙ্গিত করেছেন। ভাবান্ুযায়ী গাইতে বলার পিছনেও 
এই যুক্তি রয়েছে। এই গায়কী অবশ্য একদিক থেকে বিচার করলে 
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ব্যবহারিক শিক্ষাসাপেক্ষ। রবীন্দ্রনাথ কিভাবে গান গাওয়ার 
পক্ষপাতী, তার দৃষ্টান্ত হিসেবে তারই স্বকণ্ঠে গাওয়া গানগুলি 
ম্মরণীয়।২০ “তবু মনে রেখো যদি দূরে যাই চলে? গানটি এর অন্যতম 
প্রকৃষ্ট উদাহরণ। “তবু” “মনে রেখো”__ বারবার বিভিন্ন ঢঙে 
গাইবাঁর ভঙ্গিট লক্ষণীয়। বলাই বাহুল্য, কখনে! স্তন্ধতা, কখনে!| 
উদ্বেগ, কখনো গভীর ব্যগ্রতা-_ এইসব ভাঁবাবেগ কবিকে 
মূর্ত হয়ে উঠেছে। 


হর-সমাবেশ,. 


অতঃপর গ্রীতিনাট/গুলির সুর-সমাবেশের আলোচনা । রবীন্রর- 
সঙ্গীত সম্পর্কে একসময় ধারণ। ছিল, ভারতীয় উচ্চাঙ্গ-সঙ্গীতের 
সঙ্গে এ সঙ্গীতের কোনে। যোগ নেই কিংব। রবীন্দ্রনাথ নাকি উচ্চাঙ্গ- 
সঙ্গীত বিষয়ে অজ্ঞ ছিলেন। শ্রীশান্তিদেব ঘোষ প্রমুখ গুণী ও 
বিদ্বজ্জন তাদের মূল্যবান আলোচনার মধ্যে দিয়ে দেখিয়েছেন, এ 
ধারণা আদৌ সত্য নয়। বরং একটু চেষ্টা করলেই সহজে দেখানো 
যায়, প্রায়শঃই ভারতীয় উচ্চাঙ্গ (কোনে। কোনে ক্ষেত্রে লোকসঙ্গীত 
বা পাশ্চাত্য ) সঙ্গীতের ভিত্তির উপরই রবীন্দ্র-সঙ্গীত প্রতিষ্ঠিত। 
রবীন্দ্রনাথ জীবনের শেষ পর্বে যে কথা বলেছিলেন, এই প্রসঙ্গে তা 
স্মরণযোগ্য : আমি বলব, আমি কাউকে জানি না, কাউকে মানি 
না; আমরা য| কিছু স্থপতি করি না কেন, তার মধ্যে ভারতীয় ধার৷ 
আপনি থেকে যাবে । আমাদের সেই আত্মা, সেই ভারতীয় প্রকৃতি 
তেমনি আছে যেমন পূর্বতনকালে কীর্তনগানে-_ বাউলে ছিল। 
সেই-রকম আজ যাঁদ বাডীলী আপনাকে সঙ্গীতে চিত্রকলায় প্রকাশ 
করতে ইচ্ছা করে, সেই প্রকৃতিকে লঙ্ঘন করতে পারবে না-_ যদি 
একমাত্র লক্ষ্য থাকে যাকিছু করবে নিজেকে যুক্ত করে_-নকল করে 
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নয়।২১ এ উক্তির মধ্যে নিশ্চয়ই বহুদিনের সাঁধন। ও অভিজ্ঞতার 
পরিচয় রয়েছে । কিন্তু একথা স্থৃনিশ্চিতভাবেই বল! যায়, “নিজেকে 
মুক্ত করার প্রবণতাই নকল কর! থেকে দূরে রেখে তাকে নতুন 
স্থগ্ির কাঁজে সাহায্য করেছে । আবার একথ। খুবই সত্যি যে, যে- 
কোনো শিল্পীকেই শিক্ষা গ্রহণ করতে হয় স্থষ্টি করার আগে। বী্গীত 

বা শিল্পের ছুটি দিক, ব্যবহারিক ও গুপপত্তিক। পরিপূর্ণ স্থপ্টির কে 
এই ছুয়েরই জ্ঞান আবগক। রবীন্দ্রনাথ একে অন্যভাবে বলেছেন 
কলাকৌশল । বল! বাহুল্য, রবীন্দ্রনীথকেও এই শিক্ষা নিতে হয়েছে। 
প্রথম গীতিনাট্য এই শিক্ষাপর্বেরই উৎসার। এই সময়ে রবীন্দ্রনাথের 
চোখের সামনে সঙ্গীতের যে-সব দৃষ্টান্ত ছিল অথবা! যা তার শিক্ষার 
বা অভিজ্ঞতার মধ্যে ছিল, কোনো-না-€কোনো ভাবে সেই-সব 
আদর্শের অনুসরণে তিনি এই পর্বের গানগুলি রচনা করেছেন। এই 
জন্যেই বল! হয়েছে, বাল্সীকি-প্রতিভার যুগ শিক্ষানবিশির যুগ।২২ 
বালীকি-প্রতিভ। ও কালমুগয়ার স্ুর-সমাবেশ সম্পর্কে এইটেই 
মূলকথ!। 

বাল্সীকি-প্রতিভার সুর-সমীবেশের আলোচন।-প্রসঙ্গে প্রথমেই 

লক্ষ্য করা যায় যে, এই গীতিনাট্যে তিনি প্রায় ২৭টি রাগ-রাগিণী 
ব্যবহার করেছেন। এর মধ্যে ৮টির মতো মিশ্ররাগের পরিচয় পাওয়। 
যাচ্ছে। স্ুরারোপের দ্রিক থেকে গানগুলি সন্নিবেশ করা গেল : 
প্রথম দৃশ্য 
সহে না! সহে না কাদে-_- সিন্ধু কাফি 
আঃ বেঁচেছি এখন-_ মিশ্র সিন্ধু 
এনেছি মোর! এনেছি-_ মিশ্র ঝি'ঝিট 
আজকে তবে মিলে কাঁফি 
এক ডোরে বাধা খান্বাজ 


৮ 


টি ভাটি ভে পূরন 


৮, 
+৯, 
১৩, 
টি 
১২, 
১৩, 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


এখন করব কী বল-_ পিলু 

শোন্‌ তোর তবে শোন্‌্__ ঝি'ঝিট 
ত্রিভুবনমীঝে__ বেলাবতী 

কালী কালী বলো রে__জংল৷ ভূপালী 
ওই মেঘ করে বুঝি-_ মিশ্র মল্লার 

এ কী এ ঘোর বন-_ দেশ 

পথ ভূলেছিস-_ পিলু 

মরি ও কাহার বাছা মিশ্র ঝিঝিট 


দ্বিতীয় দৃশ্য 


১৪. 
১৫, 
১৬. 
১৭. 
৯৮৮০ 
১৪, 


০ 


তৃতীয় দৃশ্ত 
২১, 
২, 


২৩, 


২৪. 
২৫. 
৬, 
শ্৭, 
২৮, 


রাঙাপদপদ্মযুগে__ বাগে্রী 
দেখে। হো ঠাকুর-_ কাফি 
নিয়ে আয় কৃপাণ__ কানাড়। 
কী দোষে বাঁধিলে_ ঝিঝিট 
এ কেমন হল-_ সিন্ধু ভৈরবী 
আরে কী এত ভাবনা__ পরজ 
শোৌন্‌ তোর। শোন্__ দেওগিরি 


ব্যাকুল হয়ে বনে বনে-_ খাম্বাজ 

ছাড়ব ন। ভাই-_ মিশ্র বাগেশ্রী 

রাজ! মহারাজ কে জানে কানাড়। 
আছে তোমার বিষ্ভেসাঁধ্যি জানা-_ খান্বাজ 
আঃ কাজ কি গোলমালে-_ মিশ্র সিন্ধু 
হা, কী দশা__ গাঁরা ভৈরবী 

এত রঙ্গ শিখেছ-_ ভাটিয়ারী 

অহো! আম্পর্ধ-- বেহাগ 
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২৪১০ 
চতুর্থ দৃশ্য 
৩৩, 
৩১. 
৩২, 
৩৩), 
৩৪, 
৩৫, 
৩৩, 
৩৭, 
৩৮, 
৩৯, 
৪০, 
চি 


পঞ্চম দৃশ্য 


৪২২, 
৪৩, 
৪৪. 
৪৫. 
৪৬, 
৪৭, 
৪৮. 
৪৯, 
৫০. 
৫১. 
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আয় মা আমার সাথে__ ভৈরবী 


রিম্‌ বিম্‌ ঘন ঘন রে__ মল্লার 
কোথায় জুড়ীতে আছে--_ বেহাগ 
কেন রাজ! ডাকিস-_ স্ুরট 
এইবেল। সবে মিলে__ ইমনকল্যাণ 
গহনে গহনে যা রে__ বাহার 

চল্‌ চল্‌ ভাঁই-_ অহং 

কে এল আজি-_ মিশ্রমল্লার 

প্রাণ নিয়ে তো” দেশ 

বলব কী আর-_ গৌরী 

সর্দার মশায় শংকর 

রাখ. রাখ, ফেল্‌ ধন্ু-_ বাহার 
আর না, আর না_ নটনারায়ণ 


জীবনের কিছু হল না হাহ্বীর 
দেখ. দেখ. ছুটে। পাখি-_ মিশ্র পূরবী 
থাম্‌ থাম্‌ কী করিবি-_ দিন্ধু ভৈরবী 
কী বলিনু আমি-_ বাহার 

একি ঞ একি এ__ ভূপালী 

ক্যাম, এবার ছেড়ে-_ রামপ্রসাদী 
কোথা লুকাইলে-_ টোড়ী 

কেন গে। আপন-_ সিন্ধু 

কোথায় সে উষাময়ী__ টোড়ী 

বাণী বীণাপাণি_- ভৈরে? 
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গীতিনাট্যের পর্যালোচনা 
৫২, এই যে হেরি গে। দেবী--বাহার 
এই তালিকার দিকে লক্ষ্য রেখে বলা যায়-_ বাল্সীকি-প্রতিভার 


স্বরযোজনার মূল বিশেষত্বগুলি যথাক্রমে : 
১. সবগুলি গানই উচ্চাঙ্গ-সজীতের রাগ-রাঁগিনণীর উপর 
প্রতিষ্ঠিত। | 
২. কোনে বিশেষ আদর্শের অনুসরণে অধিকাংশ সুরারোপ 
করা হয়েছে। 
৩. গানগুলি রাগ-রাগিণীতে রচিত হলেও নাটকের প্রয়োজনে 
সেগুলি নতুনভাবে ব্যবহার করা হয়েছে। 


প্রথম বৈশিষ্ট্য সম্পর্কে বলার কিছু থাকে না। কেননা, 
উপরোক্ত তালিকায় রাগ-রাগিনীগুলি উল্লেখ কর! হয়েছে। খুব 
সম্ভবতঃ রবীন্দ্রনাথ এই গীতিনাট্য রচন।৷ করার সময় এই রাগ- 
রাগিণীগুলির সঙ্গে পরিচিত ছিলেন। এবং এইভাবে সেগুলিকে 
কাজে লাগানো হয়েছে । এখানে এইটা উল্লেখ করার প্রয়োজন বোধ 
করছি। জ্যোতিরিন্্নাথের “মানময়ী” এবং “বসন্ত-উৎসবে' বিশেষ 
করে “মানময়ী”তে, যতগুলি রাগ-রাঁগিণীর২৩ ব্যবহার রয়েছে 
তার প্রায় সবগুলিই বাল্মীকি-প্রতিভায় ব্যবহ্ৃত। উনিশ শতকের 
গীতিনাট্যের আলোচনা-প্রসঙ্গে উদাহরণ দিয়ে দেখাঁনে। হয়েছে 
যে, এসব গানেও রাগ-রাগিণীর ব্যবহার রয়েছে। ৫২টির মতো! 
রাগ-রাগিণীর ব্যবহার এসব গীতিনাট্যে ব্যবহৃত হতে দেখা যায়। 
কয়েকটি অপ্রচলিত রাগ, যেমন-__-কুকুভ, সরফর্দা, লুম, গার! ইত্যাদি 
কোনে। কোনে। গীতিনাট্যে ব্যবহ্ৃত হতে দেখি । বাল্মীকি-প্রতিভার 
মধ্যেও এসব রাঁগ-রাগিণীর ব্যবহার দেখ! যাচ্ছে। শুধু তাই নয়, 
বেশ কিছু মিশ্র রাগেরও পরিচয় পাওয়। যায় এসব গীতিনাট্যে। 
যেমন-_ স্ুরট-খান্বাজ, ললিত-যোগিয়া, খট-রামকেলি, ঝিঁঝিট- 
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খাম্বাজ, কানাড়া-বসন্ত, গৌড়-সারং ভৈরব-বাহার, পঞ্চম-বাহার, 
সোহিনী-বাহার, পরজ-কালাংড়া ইত্যাদি। ভারতীয় উচ্চাঙ্গ-সঙ্গীতেও 
মিশ্ররাগের দৃষ্টান্ত চোখে পড়ে। কিন্তু নান! রাগ-রাগিণীর মিশ্রণ 
বিশেষভাবে যেন বাংলা গানের উল্লেখযোগ্য বৈশিষ্ট্য। বাংল! সংস্কৃতির 
এইটেই মূলকথা। আসলে বহুর সমন্বয়ে নতুন স্থষ্টির প্রবণতা আমরা 
বাংল সঙ্গীতেও দেখতে পাচ্ছি। শুধু তাই নয়, উত্তর ভার 
সঙ্গীত থেকে উপাদান সংগ্রহ করেও কয়েকটি রাগ-রাগিণীর স্বতন্ত্র রূপ 
গড়ে উঠেছে বাংলার মাটিতে । যেমন-_ বসস্ত, ভৈরব, রামকেলী, 
আশাবরী, পুরবী, বেহাগ।২৪ উনিশ শতকের বাংল! থিয়েটারে ব 
যাত্রায়, নিধুবাবু প্রভৃতির গানেও এই বৈশিষ্ট্য চোখে পড়ে। 
সর্বোপরি, রবীন্দ্রনাথ নিজেও উল্লেখ করেছেন-_ কীর্তনও রাগের 
উপর প্রতিষ্ঠিত হয়েই অনন্যতা লাভ করেছে। দেখা যাচ্ছে যা 
পরবর্তীকালের রবীন্দ্র-সঙ্গীতের মূল বৈশিষ্ট্য, সেই মিশ্রণের বা মিশ্র- 
রাঁগের দৃষ্টান্ত বাল্সীকি-প্রতিভার মধ্যেও রয়েছে। 


এই গীতিনাট্য মূলতঃ শিক্ষানবিশির ফসল বলেই, খুবই স্বাভাবিক 
যে, এই গানগুলিতে কোনো-না-কোনেো৷ আদর্শের অনুসরণে স্ুর- 
যোজনা কর! হয়েছে। ইন্দিরা দেবীচৌধুরানী, শ্রীশাস্তিদেব ঘোষ 
প্রমুখ বিছজ্জন এবিষয়ে আলোচনা করেছেন। কয়েকটি দৃষ্টান্তং« 
দেওয়। গেল : | 
পুরোবতা আদর্শ রাগতাল 
অহো। ! আসম্পর্ধা একি-_ দারা দ্রিম তানা না বেহাগ, ত্রিতাল 
এই যে হেরি গো! দেবী-_ মনকী কমলদল গোলিয় বাহার, ত্রিতাল 
রিম ঝিম ঘন ঘন রে-_ রিমি ঝিমি রিমি ঝিমি  মল্লার, ত্রিতাল 
হা, কী দশ হল আমার- হাল মে রবে রবা বেহাগ-খাম্বাজ ত্রিতাল 
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এই বেল! সবে মিলে-_ চতুরঙ্গ রসঘন 
আয় মা আমার-_ ম! একবার দাড়া গো হেরি চন্দ্রানন 
থাম্‌ থাম কী করিবি__ যে যাতনা যতনে 

এ ছাড়া “শাম! এবার ছেড়ে চলেছি মা” গানটি রামপ্রসাদের 
গানের আদর্শে রচিত। তেলেন! গানের অনুসরণে “এই বেল। সবে 
মিলে' গানটি রচন। কর। হয়েছে । আরও কয়েকটি গানে অনুরূপ ঢঙ 
চোখে পড়। বিচিত্র নয়। “কে এল আজি এ ঘোর নিশীথে' গানটিও 
«এ ভর! বাদর' গানের সমর অনুসরণ করেছে । ইন্দিরা দেবী তার 
স্মৃতিকথার মধ্যে বলেছেন যে, তৎকালীন ব্যাণডসঙ্গীতের আদর্শেও 
কোঁনে। কোনো গান রচিত। যেমন “এনেছি মোরা এনেছি মোর 
গানটি। সম্ভবতঃ শুধু দস্্াদের সমবেত গানেই এই প্রভাব পড়েছে। 
তবে আয় সবে আয় গানটও এদিক থেকে স্মরণীয় । তা ছাড়া 
তিনি প্রত্যক্ষভাবে “মরি ও কাহার বাছা” এবং “কালী কালী বলে।রে 
আজ' গানছুটি যে যথাক্রমে টমাস মুমুরের 49০ 156 8101 
৫105 0০৩ এবং স্টিফেন আযাডম্স্‌-এর ণৃব৪12০5 [.০০,-র আদর্শে 
রচিত, তাঁও উল্লেখ করেছেন। জীবনস্মৃতির পাঠকের জানা আছে, 
রবীন্দ্রনাথ নিজেই এইসব অন্ুকৃতির কথা স্বীকার করেছেন । 

এই অন্ুকৃতি বা আদর্শান্থমরণের প্রসঙ্গে বলা দরকার যে, 
মূল গানের সুর বা তাল তিনি গীতিনাট্যের গানের সঙ্গে মিলিয়ে 
ভাঁবান্ুযায়ী ব্যবহার করেছেন। মূল সুরের বিকৃতি বা ব্যতিক্রম 
প্রায় ঘটে নি বললেই হয়। যেমন 'অহে। আঁম্পর্ধা একি" গানটি 
মূলেও ছিল বেহাগে। টমাস ম্যুর বা ছ্টিফেন আযাডম্স্এর গান ছুটির 
সুরও যথাযথভাবে বজায় রাখা হয়েছে । 197০5 7.০৩ গানটির 
প্রথমে নির্দেশ রয়েছে “৬৬100 90100 এবং বলাই বাহুল্য, 
রবীন্দ্রনাথ উদ্দীপনামূলক স্থুর হিসেবেই তা! ব্যবহার করেছেন। 
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সুতরাং বল! যায়, অন্য সম্পদকে নিজের করে নিয়ে তাকে 
সার্থকভাবে ব্যবহার করার মধ্যে নিশ্চয়ই কৃতিত্ব আছে। 

জ্যোতিরিন্দ্রনাথ এই গীতিনাট্যের স্রযোজনায় প্রত্যক্ষতাবে 
সাহায্য করেছিলেন, এ কথা স্বীকার করেও বলতে হয়_/সমস্ত 
উপাদানকে মিলিয়ে তিনি এক নতুন স্থষ্টির কাঁজে লাগাঁতে নি 
এবং এখানেই তার প্রতিভার অপূর্বত্ব। 

তৃতীয় বৈশিশ্ট্যটি ব্যাপক আলোচনাঁসাপেক্ষ। এর সুরুতেই 
প্রাসঙ্গিকবোধে জীবনস্থৃতি থেকে রবীন্দ্রনাথের মন্তব্য স্মরণ কর! 
গেল : 

এই দেশী ও বিলাতী সুরের চর্চ(র মধ্যে বালীকিপ্রতিভার জন্ম 
হইল। ইহার স্ুরগুলি অধিকাংশই দিশি, কিন্ত এই গীতিনাট্যে 
তাহাকে তাহার বৈঠকি মর্ধাদা হইতে অন্যক্ষেত্রে বাহির করিয়। 
আনা হইয়াছে ; উড়িয়া চল! যাহার ব্যবসায় তাহাকে মাটিতে 
দৌড় করাইবার কাজে লগানো গিয়াছে। ধাঁহাঁরা এই গীতিনাট্যের 
অভিনয় দেখিয়াছেন, তাহারা, আশ। করি, এ কথা সকলেই স্বীকার 
করিবেন যে, সংগীতকে এইরূপ নাট্যকার্ষে নিযুক্ত করাটা অসংগত বা 
নিষ্ষল হয় নাই। বালীকিপ্রতিভ। গীতিনাট্যের ইহাই বিশেষত্ব । 

দেশী ও বিলাতী সুরের চর্চার প্রসঙ্গটি ব্যাখ্যার অপেক্ষা রাখে 
না। কিন্তু যখন তিনি বলেন যে, এই শীতিনাট্যের সুরগুলিকে 
€বৈঠকি মর্ধাদা, থেকে বের করে নাটকের প্রয়োজনে ব্যবহার 
কর। হয়েছে, কিংবা! উড়ে চল যার ব্যবস! তাকে মাটিতে দৌড় 
করাবাঁর কাজে ব্যবহার কর! হয়েছে, তখনই মনে হয় -- এই উক্তি 
নিছক ভাবোচ্ছু।স নয়, এর মধ্যে কবির গভীর মননশীলতা'র পরিচয় 
পাওয়া যায়। নানাসূত্রে মূল সঙ্গীতের আলোচনা! ছাড়াও কবি 
নানাভাবে সঙ্গীত-প্রসঙ্গে অসংখ্য মন্তব্য করেছেন। ভারতীয়, তথ! 
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যুরোপীয় সঙ্গীত সম্বন্ধে তার মূল বক্তব্য হল 'ুরোপের গান এবং 
আমাদের গানের মহল যেন ভিন্ন ফুরোগীয় গান সম্বন্ধে তীর মনে 
হয়েছে “এ সঙ্গীত রোমান্টিক । আর “আমাদের গান ঘনবর্ষার 
বিশ্বব্যাপী বিরহবেদনা ও নববসন্তের বনান্তপ্রসারিত গভীর 
উন্মাদনার বাক্যবিস্ৃত বিহবলতা।। যুরোপীয় সঙ্গীতের কথা৷ বলতে 
গিয়ে তিনি বলেছেন যে, বাস্তব-জীবনের সঙ্গে এ সঙ্গীতের একটা 
অবিচ্ছেগ্চ যৌগ রয়েছে । অর্থাৎ মানুষের খণ্ড খণ্ড টুকরো টুকরে! 
অসংখ্য ঘটন। ও বর্ণনাকে আশ্রয় করে যুরোগীয় সঙ্গীত বাস্তব- 
জীবনের সঙ্গে গভীর ও বিচিত্রভাবে জড়িত। পক্ষান্তরে, ভারতীয় 
সঙ্গীতের আবেদন জীবনের প্রতিদিনের বেষ্টনকে অতিক্রম করে 
বিশ্বপ্রকৃতি ও মানবহ্ৃদয়ের অন্তরতর ও অনির্বচনীয় রহস্তের রূপ 
উদঘাটনের মধ্যে । ফুরোপীয় সঙ্গীতের বাস্তব-জীবনের সঙ্গে এই 
যৌগ থাকার জন্যেই, তাঁর সাঙ্গীতিক ইতিহাসের বারবার পাঁল।বদল 
হয়েছে । মেলডি থেকে হারমনির ভ্রমোত্তরণের ধারাটি এই প্রসঙ্গে 
স্মরণীয়। আমার নিজের বিশ্বাস, অপেরা বা ব্যালেতে সঙ্গীতকে 
যে বিচিত্রভাবে ব্যবন্ৃত হতে দেখি, তার মূলকথা সঙ্গীতকে নিত্য 
নতুনভাবে কাজে লাগানো এবং তার পিছনে বাস্তব-জীবনেরই 
তাগিদ অন্থুভব করা যাঁয়। বীটোফেন, মোজাট, ওয়াগনার থেকে 
সুরু করে স্ত্রাভিন্স্কি প্রমুখ সঙ্গীতবিদ্দের স্ষ্টির দিকে তাকিয়ে 
এ কথ। বলা যায়। তা ছাড়া, এই সঙ্গীতের অন্যতম উল্লেখযোগ্য 
লক্ষণ হচ্ছে বাস্তবান্ুকরণ। অপেরার স্থুর-সমাবেশেরও মূল কথা 
এই । মানব-হৃদয়ের ভাব ও ভাবনাগুলি সুরের ভিতর দিয়ে প্রকাশ 
করা হয়। ফুরোগীয় সঙ্গীতের সেই সুযোগ উপাদান ও প্রশস্ত পথ 
খোলা থাকার জন্যে সহজেই সঙ্গীতকে ইচ্ছামত নাটকের কাজে 
ব্যবহার করা হয়েছে । 
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কিন্ত ভারতীয় সঙ্গীতের মেজাজ ঠিক এর বিপরীত । রবীন্দ্রনাথের 
কথায় “বৈঠকি মর্যাদা, বাঁচাবার সাধনাই যেন ভারতীয় উচ্চাঙ্গ- 
সঙ্গীতের মূল লক্ষ্য। এ কথার যুক্তি হিসেবে বলা যায়, এই সঙ্গীত 
যথার্থই বিভিন্ন যুগে হয় রাজসভা। নয়তো! দরবার, চাই কি, জন- 
কোলাহল থেকে দূরে একক অথবা মুষ্মেয় শিল্পীর সাধনায় বেড়ে 
উঠেছে। গ্রুপদ, খেয়াল, ঠংরী প্রভৃতি রাগ-সঙ্গীতের উচ্চ'আদর্শ 
স্বীকার করেও বলতে হয়, এ সঙ্গীতের সঙ্গে জনসংযোগ বা 
বাস্তবজীবনের যোগ নিতান্তই লীমিত। জীবনাসক্তির পরিবর্তে 
বিশ্ববোধের আকৃতি'ই হয়তো এর উপজীব্য। ভারতীয় সঙ্গীতের 
প্রথমস্তরের ইতিহাসের দিকে তাকালে অবশ্ঠ মনে হবে সঙ্গীতকে 
তখন নাটকের প্রয়োজনে নানাভাবে ব্যবহার কর! হয়েছিল। গান্ধার 
সঙ্গীত তার প্রমাণ। মাঝপথে পৌছে ভারতীয় সঙ্গীত যেন পথভ্রষ্ট । 
ঘরানার পর ঘরানা বেড়েছে, তান-বিস্তার, মীড় গমকের কারু- 
কার্ষে ভারতীয় সঙ্গীতের সাত-মহল! অস্টীলিকাও রচিত হয়েছে, 
কিন্ত সেই আভিজাত্য ছেড়ে আঁকার্বাক! পথে বেরিয়ে আসার 
অবকাঁশ ঘটে নি কখনো । 


রবীন্দ্রনাথের দ্বিতীয় বক্তব্য হচ্ছে, উচ্চা্গ-সঙ্গীতের রাগ-রাগিণীর 
ব্যবস! হচ্ছে উড়ে চল1। এই উক্তিও প্রণিধানযোগ্য । ৬৬111190 
[.. চ07০6]1 এশিয়ার সঙ্গীতের তুলনামূলক আলোচন! করতে গিয়ে 
বলেছেন যে, ভারতীয় সঙ্গীতের মূল কথ হচ্ছে মানুষের সঙ্গে 
বিশ্ববোধের অন্বেষণ।২৬ তাই যদি হয়, রবীন্দ্রনাথের কথায় 
'অনির্বচনীয় রহস্যের রূপের অদ্বেষণ' তা হলে পুরানুবৃত্তি করে বলা 
যায়, বাস্তবজীবনের উধর্বলৌকে এ সঙ্গীতের যাতায়াত। এক কথায়, 
উচ্চাজ-সঙ্গীতের রাগ-রাগিনীর আবেদন ব্যক্তিক নয়, সর্বজনীন । 
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সহজ করে বলতে গেলে, ব্যক্তিবিশেষের ভাব-প্রকাশের থেকে 
ব্যক্তিনিবিশেষ ভাব-প্রকাশের দিকেই তার লক্ষ্য । 

বল! বাহুল্য, রাগ-সঙ্গীতের এই চরিত্র নাটকীয়তা স্থষ্টির অনুকূল 
নয়। অপেরাতে নুরের মধ্যে দিয়েই নাটকীয় গতি স্থষ্টি কর! হয়। 
উনিশ শতকের বাংল! গীতিনাট্যগুলির যে-সব দৃষ্টান্ত রয়েছে, তার 
বেশীর ভাগ ক্ষেত্রেই কোনে। স্বরলিপি পাওয়া যায় না, নচেৎ 
দেখানো! যেত, & সব গীতিনাট্যে কিভাবে রাগ-রাগিনীগুলি নাটকীয়তা 
সষ্টির ক্ষেত্রে কাজে লাগানে। হয়েছে। যেটুকু দৃষ্টান্ত বাইরে থেকে 
দেখতে পাচ্ছি, অর্থ গানের সঙ্গে যে-সব রাগ ও তালের নির্দেশ 
রয়েছে, তা থেকে ধারণা করা যায়, রাগ-রাগিণীগুলি নাটকের 
প্রয়োজনে ব্যবহার কর! হলেও সুরের মধ্যে দিয়ে নাটকীয় গতি 
ষ্টির নমুন। প্রায় বিরল। যুরোগীয় অপেরার অভিনয়-পদ্ধতি হয়তে! 
চোঁখের সামনে স্পষ্ট ছিল, কিন্তু স্বরযোজনার পদ্ধতি সম্বন্ধে তেমন 
অভিচ্ভ্রত। অধিকাংশ ক্ষেত্রেই ছিল বলে মনে হয় না। 

বস্ত; বাল্পীকি-প্রতিভার সুর-সমাবেশের এইটেই সবচেয়ে 
উল্লেখযোগ্য দিক যে, ভারতীয় উচ্চার্জ-সঙ্গীতের রাগ-রাগিণীগুলিকে 
সর্বপ্রথম এই গীতিনাট্যে নতুনরূপে নতুন ভূমিকায় অবতীর্ণ কর! 
হয়েছে । রবীন্দ্রনাথ ঠিকই বলেছেন, এ সঙ্গীত অভিনয়ের সঙ্গে 
কানে ন। শুনলে এর কোনে স্বাদগ্রহণ সম্ভবপর নয়। 

এদিকে লক্ষ্য রেখে বলা যায়, রাগ-রাগিণীগুলি যেখানে যে 
ভাবের সঙ্গে খাপ খায়, সেখানে তিনি সেইভাবেই ব্যবহার 
করেছেন। কিন্তু কোনো কোনে! ক্ষেত্রে কথার সঙ্গে রাগ-রাগিণীর 
রূপটি ঠিকমতো! বজায় রেখেও এমনভাবে সাজিয়েছেন, যার ফলে 
রাগ-রাগিনীর চরিত্র বদলে গেছে। কথার ( ভাবের ) সঙ্গে মিলিয়েই 
রাগ-রাগিনীগুলি ব্যবহার করেছেন ; যেখানে তা হয়নি সেখানে 
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স্থরকে ছন্দের বা তালের সাহায্যে জৌরালে। করেছেন, বা তার 
চাল বদলে দিয়েছেন । 

দৃষ্টান্ত হিসেবে কয়েকটি গানের উল্লেখ করছি : 
সহে না সহে না কাদে পরান-_ সিন্ধু কাফি 
আয় মা আমার সাথে__ ভৈরবী 
রিম ঝিম ঘন ঘন রে-_ মল্লার 
কোথায় জুড়াতে আছে ঠাই-__ বেহাগ 
রাঙীপদ-পদ্মযুগে__ মিশ্র বাগেশ্রী ইত্যাদি । 

এই গানগুলিতে প্রচলিত প্রথাকে যথাঁষথ বজায় রাখা 
হয়েছে। কিন্তু এমনও কিছু গান আছে, যেখানে রাগ-রাগিনীগুলি 
বিশেষ রচনা-রীতির জন্যে অন্যরূপে রূপান্তরিত। যেমন “এক 
ডোরে বাঁধা আছি মোর! সকলে” গানটি খাম্বীজে রচিত। খাম্বাজের 
আবেদন আসলে কোমল, কিন্তু একে জোরালো করা হয়েছে। 
মনে হয়, এর পিছনে রয়েছে যুরোলীয় সঙ্গীতের প্রভাব। অর্থাৎ 
নাটকীয়তা, আনার জন্তেই খাশ্বাজের মেজাজ ব! চরিত্রটি বদলে 
দেওয়া হয়েছে । ইংরাজীতে 92৪০০৪৫০ কিংবা! £১1160:0 ওজস্ষিতা) 
উদ্দীপন! ব! ভ্রুতগতি স্থপ্টির জন্যে ব্যবহৃত হয়। ভারতীয় নওহর- 
বাণী বা খাণ্ডার বাণী চালের গ্ুপদগানেও এই প্রবণতা লক্ষ্য কর! 
যায়। উদ্দীপক গানের আলোচনা-প্রসঙ্গে শ্রীশান্তিদেব ঘোষ 
বলেছেন, রবীন্দ্রনাথ এই রীতির সঙ্গে এই পর্বে পরিচিত ছিলেন 
না, কেনন। তখন গওহর বাণী ছাড়! অন্য চালের গ্ুপদগানের প্রচলন 
বিশেষ ছিল না। অতঃপর তিনি দৃষ্টান্ত দিয়ে দেখিয়েছেন, বিষম 
তালের ছন্দের অর্থাং ঝাঁপতাল, সুরঞফাক্তা, তেওড়ার সাহায্যেই 
উল্লাসের ভাব প্রকাশ কর! যায়।২৭ রবীন্দ্রনাথের একাধিক গানের 
উল্লেখ করে একথার যাঁথার্থ্য প্রমাণ করা চলে। তবে এখানে এ 
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ধরণের ফ্রুপদীয় কোনো প্রভাব পড়েছে বলে মনে হয় না। দস্যুদের 
অন্যান্য সমবেত ( কোরাস) গীনগুলির মধ্যে যেমন যুরোপীয় 
সঙ্গীতের প্রভাব বা আদর্শান্ুসরণ লক্ষ্য কর! যায়, তেমনি এই 
গানটি দেশী রাগের উপর রচিত হলেও এ প্রভাব থেকে মুক্ত নয়। 
এই সঙ্গে এনেছি মোর! এনেছি মোরা” গানটির কথাও স্মরণীয় । 
গানটি বিঁঝিট রাগে রচিত হলেও ছন্দের দিক থেকে এ প্রভাব 
পড়েছে বলে মনে হয়। 'রাখ. রাখ ফেল্‌ ধনু গানটির আলোচনা- 
প্রসঙ্গে ইন্রিরা দেবী বলেছেন যে, বাহারে রচিত এই গানটি মনের 
আবেগ প্রকাশের বাহনরূপে নতুনরূপ লাভ করেছে । এর পিছনে 
বাস্তবিকপক্ষে নাট্যরসেরই প্রভাব রয়েছে । 


ভাবানুযায়ী ব! প্রথান্ুযায়ী স্ুরারোপের দ্রিকে রবীন্দ্রনাথের দৃষ্টি 
কতখানি ছিল, তার প্রমাণ হিসেবে রামপ্রসাদী সুরে ঠ্াম। 
এবার ছেড়ে চলেছি মা” গানটির উল্লেখ করা চলে। কালী- 
আরাধনার সঙ্গে এই সাধুজ্যের কথ স্মরণ রেখেই যে স্ুরারোপ 
করা হয়েছে ত। বলাই বাহুল্য । এই গীতিনাট্যে ব্যবহৃত ম্যুরের 
ও ট্টিফেন আযাডামের গান ছুটির সুর ভাবের দিকেই লক্ষ্য রেখে 
যথাযথভাবে ব্যবহৃত ; এক্ষেত্রে মূল গানের ভাব নয়,২৮ স্ুরটিই 
গৃহীত হয়েছে মাত্র। তেলেনা অঙ্গের গানে যেমন__ এই 
বেল! সবে মিলে'_- স্বভাবতই নাটকীয়তা লক্ষ্য করা যায়। এই 
ধরণের গানের সুরারোপে সেইজন্যে সহজেই নাটকীয়তা প্রকাশ 
পেয়েছে। শ্রীশান্তিদেব ঘোষ উদ্দীপক গানের আলোচনা -প্রসঙ্গে 
বলেছেন যে, এই ধরণের গানের মধ্যে খাটি বা মিশ্র ভৈরবী, 
ইমন ভূপালী, খাম্বাজ বাহারের ব্যবহারই বেশী। তার পর মি 
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ভৈরবী, শংকরা! এমন-কি বাউল ও কীর্ভনাঙ্গ সুরের গানও অনেক 
আছে। 

দেখা যাচ্ছে, রবীন্দ্রনাথ এই পর্যস্ত সাঙ্গীতিক শাস্ত্রীয় অনুশাসন 
মেনেছেন ব বলা যায়, প্রচলিত প্রথাঁকে লঙ্ঘন করেন নি। 
কিন্তু আসল কৃতিত্ব এখানে নয়, এই কৃতিত্ব একই রাগ-রাগিণীকে 
নানাভাবে ব্যবহারের মধ্যে_ কোথাও জোরালো, কোথাও- 
বা কোমল। আগেই বলেছি, তা সম্ভব হয়েছে তালের বা' ছন্দের 
জন্যে । দৃষ্টান্ত হিসেবে সিম্ধুতে রচিত কয়েকটি গানের উল্লেখ করা 
গেল : 
সহে না সহে না কাদে পরান-- সিন্ধু কাফি 
আঃ বেঁচেছি এখন-_ মিশ্র সিন্ধু 
এ কেমন হল মন-_ সিন্ধু ভৈরবী 
কেন গো আপন মনে-_ সিন্ধু 

টা রাগের অন্তর্গত সৈন্ধবী বা সিন্ধুকে কিভাবে ব্যবহার 
করা হয়েছে তা লক্ষ্য করার মতো'। ভৈরব রাগের অন্তর্গত বলে 
সিম্ধুর আবেদন করুণ রস। এর ধ্যান-বর্ণনায় তার পরিচয় রয়েছে, 
যেখানে বূপ-কল্পনার মধ্যে বৈরাগ্যের চিত্র অস্কিত। ১ ও ৩ -সংখ্যক 
গানে মূল ভাবটি বজায় আছে; ৪-সংখ্যক গানেও তার খুব একটা 
বৈকল্য ঘটে নি কিন্তু ২-সখ্যক গানটির চাল সম্পূর্ণভাবে 
স্বতন্ত্র। তুলনামূলক আলোচনার জন্য সিদ্ধুর রূপটি২৯ উল্লেখ কর! 
গেল : 


চি বহি 


আরোহণ-__-সা রি ম প ধ সণ 
অবরোহণ_র্পস নি ধ ম প গ রি সা। 
১. পকড়__সা, রিমপ, ধ, সর্৭” নিধপ মগা, রিসা 
( শুদ্ধ সৈন্ধবী ) 
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২. পকড়-_ মপ, নিস বিগ? রিঁসগ নিধ পম গরিস। 
(কাফি মিশ্রিত 
সৈন্ধবী বা সিন্ধুড়া )। নিষাঁদ ও 
গান্ধার কোমল (ন গ) 
১-সংখ্যক গানে কোমল গান্ধার, কোমল নিষাদের সঙ্গে শুদ্ধ 
নিষাদও ব্যবহৃত । ২-সংখ্যক গানে কোমল গান্ধীর ও নিষাদের 
ব্যবহার রয়েছে, শুদ্ধ নিষাদের ব্যবহার নেই। ১-সংখ্যক গানটির 
মতো ৩-সংখ্যক গানেও পুরোক্ত তিনটি স্বর ব্যবহৃত; ৪-সংখ্যক 
গানটি আবার ২-সংখ্যক গাঁনের মতো শুদ্ধ নিষাদ-বজিত। অনুরূপ- 

ভাবে ঝিঁঝিটে কয়েকটি গানের দৃষ্টান্ত স্মরণযোগ্য : 


১, এনেছি মোর। এনেছি মোরা মিশ্র ঝিঝিট 
২. শোন্‌ তোরা তবে শোন্‌-_ ঝি'ঝিট 
৩. কী দোঁষে বাধিলে আমায়__ ঝিঝিট 


প্রথম ছুটি গানই উদ্দীপক, কিন্তু ভিন্ন চালের। ৩-সংখ্যক গাঁনটি 
কিন্তু সম্পূর্ণভাবে স্বতন্ত্র প্রকৃতির। তেমনি খাম্বাজে রচিত : 


১. এক ডোরে বাধা আছি-_ খান্বাজ 
২. ব্যাকুল হয়ে বনে বনে-_ খান্বাজ 
৩, আছে তোমার বিদ্ধেসাধ্যি জানা খান্বীজ 


তিনটি গানই স্বতন্ত্র প্রকৃতির, প্রথমটির ভাব উদ্দীপক, দ্বিতীয়টির 
করুণ, শেষেরটি হান্তাত্মবক। “সঙ্গীত-তরঙ্গে'র মতে মালশ্রী এবং 
মল্লারের সংমিশ্রণে খান্বাজের স্থপ্টি। এর আরোহণ ও অবরোহণে 
পার্থক্য হচ্ছে-_ আরোহণে কোমল নিষাদসমেত সাতটি শুদ্ধ স্বরই 
ব্যবহৃত, অবরোহণে শুদ্ধ নিষাদসমেত ছয়টি স্বর ব্যবহৃত, খষভ- 


৯৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


ৰর্জিত। দেখা যাচ্ছে, খাম্বাজের এই রূপটি এঁ' তিনটি গানেই 
বজায় রাখা! হয়েছে । অথচ ছন্দের জন্যে প্রত্যেকের প্রকৃতি বদলে 
গেছে। বেহাগের উপর “অহে। আম্পর্ধ৷ একি” ও “কোথায় জুড়াতে 
আছে ঠাই” গান ছুটির পার্থক্যও লক্ষ্য করার মতো । তেমনি পার্থক্য 
স্থচিত হয় “একী এ ঘোর বন” ও প্রাণ নিয়ে তো৷ সট্কেছি" গান 
ছুটির মধ্যে। এ ছুখানি গানই দেশ-এ। প্রথমটিতে কোঁমল-গান্ধার 
ব্যবহৃত হওয়ার ফলে মূল দেশের রূপটি সম্পূর্ণভাবে মানা হয় নি 
বল যায়। | 


এই দৃষ্টান্তগুলিই প্রতিপাগ্ভ বিষয়টিকে ব্যাখ্যা করার পক্ষে যথেষ্ট 
বলে মনে হয়। এই বিশ্লেষণ থেকে বোঝা যাবে, রাগ-রাগিণীগুলিকে 
ইচ্ছামতে। খেলানো হয়েছে এবং তা সম্ভব হয়েছে ভাবান্ুযায়ী 
ছন্দের দ্বারা। এই কারণেই একই রাগ-রাঁগিনীর চাল ব৷ প্রকৃতি 
স্বাতন্ত্্লাভ করেছে। ইগনর্‌ স্ত্রাভিন্স্কির বক্তব্য হল ধ্বনি ও 
"্ল (500.30 ৪70 01706 ) সঙ্গীতের ছুটি অবিচ্ছেদ্ উপাদান ।৩০ 
অন্যত্র সঙ্গীতের আলোচনা-প্রসঙ্গে তিনি মিটার ও রিদ্মের 
আয়তনিক ও পরিমাণ-বাচক গুণের প্রতি দৃষ্টি আকর্ষণ করেছেন। 
তার অভিমত এই যে, ছন্দ হচ্ছে সঙ্গীতের সেই অন্তনিহিত 
জীবনী-শক্তি যা শৃঙ্খল! স্থাপন করে।৩১ এই কারণেই ছন্দের 
পরিবর্তনের সঙ্গে সঙ্গে রপও বদলে যাঁয়। অবশ্য এক্ষেত্রে লয়ের 
কথাও ন্মরণযোগ্য। দেখা যাচ্ছে, রবীন্দ্রনাথ এই গীতিনাট্যের 
সুর-সমাবেশ করতে বসে ছন্দ-পরিবর্তনের মধ্যে দিয়েই রাগ 
রাঁগিণীগুলির রূপান্তর ঘটিয়েছেন ( যদিও ছন্দ গানের ভাবের সঙ্গে 
মিলিয়েই রচিত )। বস্তুতঃ ভারতীয় রাগ-রাগিণীর “উড়ে চলা"র 
প্রকৃতিকে এইভাবে মাটিতে দৌড় করানে। হয়েছে অর্থাৎ স্বতন্ত্র পথে 


৯৩ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


হাট।নে| হয়েছে। যদিও ত| পথবিভ্রম ব। পথবিভ্রাট নয়, নতুন 
পথে যাত্রা। - 
শিল্লজগতে যখন কোনো প্রতিভাবান শিল্পীর আবির্ভাব ঘটে 
তখন সুস্পষ্টভাবেই একটা পরিবর্তন লক্ষ্য করা যায়। সাহিত্য, 
সঙ্গীত, চিত্র, নৃত্য সম্বন্ধে সামগ্রিকভাবে এ কথা প্রযোজ্য । স্থন্টির 
এই নতুন রূপায়ণকেই বলি পালাবদল। ওয়াগনার থেকে 
সত্রাভিন্স্কি প্রমুখ সঙ্গীতবিদের স্থষ্টির মধ্যে সেই পালাবদল লক্ষ্য 
কর! যাঁয়। ক্ত্রাভিন্স্কিও এ কথা বলেছেন ।৩২ 
রবীন্দ্রনাথ সম্পর্কে এই কথাগুলি গভীর ও নার্থকভাবে প্রযোজ্য । 
সঙ্গীতের এই বন্ধনমৌচন? ও “নিঃসংকোচে সকলপ্রকাঁর ব্যবহালের 
ভিতর দিয়ে ভারতীয় সঙ্গীতের এক নতুন পথ-নির্দেশ তিনি 
করেছেন। 
এই আলোচনা রই সুত্র ধরে কালমৃগয়। গীতিনাট্যের আলোচনায় 
অগ্রসর হওয়া বাঞ্ছনীয়। এই গীতিনাট্যের ৩৯টি গানের মধ্যে ৯টি” 
গান পরিবধিত বাল্মীকি-প্রতিভার মধ্যে স্থান পেয়েছে । বাকী ৩টি 
গানের রাগ-সমীবেশ যথাক্রমে : 
১. . বেল! যে চলে যায়-_ মিশ্র ভূপালী 
২, ও ভাই দেখে যা মিশ্র খাশ্বীজ 
₹*৩. ও দেখবি রে ভাই-_ মিশ্র খাম্বাজ 
কাল সকালে-_ মিশ্র বিভাস 
সমুখেতে বহিছে তটিনী__ সিন্ধু 
ফুলে ফুলে ঢলে ঢলে__ কেদার! 
নেহার লে! সহচরী-_ ছায়ানট 
জল এনে দে রে বাছ?__ জয়জয়ন্তী 
না না কাজ নেই-_ দেশ 
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আমা-তরে অকারণে খাম্বাজ 
সঘন ঘন ছাইল-_ মিশ্র মল্লার 
আয় লে। সজনী-_- মল্লার 

কী ঘোর নিশীথ-_ গার! 

মান। ন। মানিলি _ মিশ্র বেলাবল 


, জয়তি জয় জয় রাজন-_ সিন্ধুড়া 


না জানি কোথা এলুম _ লুম-খাম্বাজ 

হয় কী হল-- ভৈরবী 

কী করিনু হায়-_ বেহাগ 

কী দোষ করেছি__ মিশ্র খট 

আমার প্রাণ যে ব্যাকুল-_ মিশ্র ঝি'ঝিট-খাম্বাজ 
বলে। বলে। পিত৷ -- রামকেলি 

কে জানে কোথা সে-_ বেহাগ-খাম্বাজ 
এতক্ষণে বুঝি এলি__ কাফি-কানাড়। 
অজ্ঞ।নে করে হে ক্ষমা-- মিশ্র রাজবিজয় 
কী বলিলে-_- মিশ্র বাহার 

ক্ষমা করো৷ মোরে-_ মিশ্র বেহাগ 


, আহা কেমনে বধিল-- কাফি 


শোক তাঁপ গেল দূরে-_ নটনারায়ণ 
যাও রে অনন্তধামে-_ প্রভাতী 
সকলি ফুরালো-_ ঝিঝিট-থাম্বাজ 


এই তালিকার অনুসরণে বলা যায়, এই গীতিনাট্যে ২৬টির মতো 
রাগ-রাগিণী ও ১৮টির মতো মিশ্ররাগ ব্যবহ্ৃত। এখানেও ভাবানুষায়ী 
রাগ-রাগিনীগুলি সংযোজিত। দৃষ্টান্ত হিসেবে, বিশেষভাবে ৪, ৫, ৭ 
১১, ১২, ১৭ -সংখ্যক গানগুলি উল্লেখযোগ্য । 
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আদর্শান্ুসরণের দিক থেকে আলোচন। করলে দেখ! যাবে এই 
শীতিনাট্যও সেই প্রভাব থেকে খুব বেশী মুক্ত নয়। কয়েকটি উল্লেখ 
করা চলে £ 
পুরোবর্তা আদর্শ 


৩. ও' দেখবি রেভাই 707 ৬1551: 0£ 025 
৬, ফুলে ফুলে লে ঢলে -__ ১61091215 9180 10865 
* ১৪. মানা না মানিলি  __ 330 0216 £1015 9169 
* ৩০. কলি ফুরালো! _ [২2011 40811 

২৯. যাও রে অনন্তধামে __ গুজরাটী 

১১. সঘন ঘন ছাইল -_ ইন্দহু'কী অসবরী 


২২. কেজানে কোথা সে -__ সহে না যাতনা 

সঙ্গীতের যে সমীক্ষা ও পরীক্ষার বিশ্লেষণ পূর্ববর্তী আলোচনায় 
কর! হয়েছে, এই গীতিনাট্য সম্পর্কেও সেই ভাবে আলোচন। করা 
যেতে পারত, কিন্তু বাহুল্যবোধে তা কর। হল না । রবীন্দ্রনাথ নিজেই 
বলেছেন যে, বাল্ীকি-প্রতিভার সার্থকতাই এই গীতিনাট্য-রচনার 
উৎসাহ দিয়েছিল। স্থৃতরাং সহজেই অনুমেয় যে, পূর্ব-প্রবণতা এই 
গীতিনাট্যেও লক্ষ্য করা যাঁয়। উপরস্ত স্পষ্টতঃ তালের উল্লেখ থাকার 
ফলে ছন্দের তারতম্য অনুসারে কিভাবে রাগ-রাগিণীর রূপান্তর 
ঘটেছে তা বুঝতে অস্থুবিধেহয় ন1। তা ছাড়া, এক-একটি রাগ-রাঁগিনী 
( কয়েকটি দৃষ্টান্ত ছাড়া ) একাধিক বাঁর ব্যবহৃত না হওয়ার ফলে এ 
বিষয়ে আলোচনাও খুব বেশী অগ্রসর হতে পাঁরে না বলেই মনে 
হয়। বস্তত; এই গ্বীতিনাট্যেও ভাবের দিকে লক্ষ রেখেই সুরাঁরোপ 
করা হয়েছে এবং তাল ( ছন্দ) তার সাহায্য করেছে। 


এদ্রিক থেকে মায়ার খেলা গীতিনাট্য কিছুটা স্বতন্ত্র প্রকৃতির । 
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সেই আলোচনার আগে রাগ-সমাবেশের দিক থেকে গানগুলি. 
সন্নিবেশ করা গেল।. এই গীতিনাট্যের ৬৩টি গানে ৩৬টির মতো 
রাগ-রাগিনীর ব্যবহার করা৷ হয়েছে; তার মধ্যে মিশ্র ১৬টি। 
গ্ানগুলি যথাক্রমে : 


টি 


4৮575২2৮৫2৭ 2 ছুটি হি হত গতি তি ২০ 
রি উচিৎ চিত 2 তুটিন পুটিন রিনি এ 


চি রত 5 উি ১০৪ এতে. 


মোর! জলে হ্থছলে-_ সিন্ধু 

পথহারা তুমি পথিক-__ ইমনকল্যাণ 
জীবনে আজ কি প্রথম-_ মিশ্র বাহার 
কাছে আছে দেখিতে না পাও-_ কাফি 
আমার পরান যাহ। চায়__ মিশ্র কানাডা 
সখী সে গেল কোথায়__ বেহাগ 

দে লো সখী দে-_ দেশ 

সখী, বহে গেল বেলা__ মিশ্র ভূপালী 
ওলেো। রেখে দে-_ খাস্বাজ 

প্রেমের ফাদ পাতা ভূবনে__ জিলফ, 
যেয়ো না যেয়ো না ছায়ানট 

কে ডাকে । আমি কভু-_ বসম্ত-বাহার 
এসেছি গো! এসেছি__ পিলু 

মিছে ঘুরি এ জগতে-__ বেলাবলী 
তারে দেখাতে পারি নে-_ জয়জয়ন্তী 
সখা, আপন মন__- ভৈরবী 

আমি জেনেশুনে মল্লার 
ভালোবেসে যদি-_ কাফি 

দেখো চেয়ে বেহাগড়া 

সুখে আছি-_ মিশ্র ঝিঁঝিট 
ভালোবেসে হখ-_ মূলতান 


১৩৩ 


২২. 
২৩, 
২৪. 
৫, 
২৬. 
২৭, 
২৮, 
২৯, 
, ওগো সখী দেখি_-_ পিলু 
৩১. 
৩২. 
৩৩, 
৩৪. 
৩৫. 
৩৬, 


৩৭, 


৩৯, 
৪8০. 
৪১. 
৪, 
৪৩, 
৪8৪. 
৪৫, 
৪৬, 


গীতিনাট্যের পর্যালোচনা 


ওই কে গো-_ হাশ্বীর 

প্রেমপাশে ধরা- কালাংড়া 
ওগো দেখি-_ মিশ্র সুরট 

ওকে বোঝা গেল না ঝিঝিট 
দিবসরজনী-_ মিশ্র সিন্ধু 

সঘী, সাধ করে বাহার 

আমি হৃদয়ের কথা মিশ্র জিদ্ধু 
নিমেষের তরে শরমে__ সিন্ধু 


এ তে। খেল! নয়__ সরফর্দী 

সে জন কে মিশ্র দেশ 

ওই মধুর মুখ-_ মিশ্র ভৈরবী 
তাঁরে কেমনে ধরিবে-_ মিশ্র ভৈরো 
সকল হৃদয় দিয়ে মিশ্র কানাড়। 
তুমি কে গো-_ কেদারা 

তবে সুখে থাকো বেহাগ 

সেই শাস্তিভবন-_-কাফি 

কাছে ছিলে__- আলাইয়া 

দেখো ভুল করে-_ কুকুভ 

ভুল করেছিনু তুল-__ ললিত-বসস্ত 
অলি বারবাঁর-_ মিশ্র দেশ 

ওই কে আমায় ফিরে-_ পুরবী 
বিদায় করেছ-_ কানাড়। 

সেদিনে। তো মধুনিশি-_ কানাড়া 
না বুঝে কারে-_ তু 


৪৭. 
৪৮. 
৪৯. 
৫০, 
৫১, 
৫২. 
৫৩, 
৫৪. 
৫৫. 
৫৩, 
৫৭. 
৫৮. 
৫৯. 
৬০, 
৬১. 
৬২. 
৬৩, 

যে স্বাতন্ত্র্েরে কথা স্ুরুতে বলা হয়েছে তা হচ্ছে, এই 
গীতিনাট্যের গানগুলির মধ্যে সর্প্রথম একটা হ্বতঃস্কূতির ভাব লক্ষ্য 
কর গেল। স্বতঃম্ফুত্তির ভাব বলতে বোঝাতে চাইছি, সঙ্গীতে রবীন্দ্র- 
নাথের স্থজনী শক্তির প্রকাশ। বাল্সীকি-প্রতিভার গানের মধ্যে 
বিশেষ কোনে ঢং চোখে পড়ে না। 
দাড়িয়ে আছে। 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 
আমি কারেও বুঝি নে-_ বেহাগ 
প্রভাত হইল-- বিভাস 
মধুনিশি পুণিমীর-_ কানা 
এস" এস' বসম্ত-_ সাহান। 
মধুর বসন্ত এসেছে__ সাহান। 
আজি আখি জুড়ীল-_ মিশ্র মূলতান 
একি স্বপ্র-_বেহাঁগ 
আহা আজি এ বসন্তে-- মিশ্র বিঝিট 
আমি তো বুঝেছি সব-_ বিঁঝিট 
এতদিন বুঝি নাই__ গৌড়সারং 
চাদ, হাসে হাসো সোহিনী 
আর কেন, আর কেন-_ ভৈরবী 
এ ভাঙা সুখের-_ মিশ্র খট 
যদি কেহ নাহি চায়__ রাঁমকেলি 
দুখের মিলন-_ টৌড়ী 
কেন এলি রে-_ ভৈরকী 
এর। স্বখের লাগি- মিশ্র বিভাস 


বিষয়) রয়েছে । 


সুরগুলো যেন স্বতন্ত্র ভাবে 
কিন্ত মায়ার খেল গীতিনাট্যে আগাগোড়া 
গানগুলির মধ্যে একটি সমধসিতা বা এঁক্য (যা গেয়ে দেখাবার 


গীতিনাট্যের পর্যালোচনা 


প্রসঙ্গক্রমে একট। কথা বলে নেওয়া ভালো। বিষয়টি অবশ্য 
স্বতন্্ভাবে গবেষণার যোগ্য । এখানে সামান্য আলোকপাত করা৷ 
'হচ্ছে মাত্র । সত্যি কথা বলতে কি, বাল্মীকি-প্রতিভার মধ্যে রবীন্দ্র- 
নাথের নিজন্ব সঙ্গীত-প্রতিভার বিশেষ পরিচয় নেই। আমার 
নিজের বিশ্বীস' এই গীতিনাট্যের (প্রথম সংস্করণ ) স্ুরারৌপ মূলতঃ 
জ্যোতিরিন্দ্রনাথেরই । তার প্রমাণ হিসেবে নিম্নলিখিত মন্তব্যগুলি 
উপস্থাপিত করা গেল : 

ক. জ্যোতিবাবুর কাছেই শুনেছিলাম যে বাল্মীকি-প্রতিভার 
প্রায় সব গানের সুই জ্যোতিবাবুর সংযোজিত ।৩৩ 

খ. এই সময়ে পিয়ানে। বাজাইয়। নানাবিধ সুর রচন। করিতাম 
আমার ছুই পার্থ অক্ষয়চন্দ্র ও রবীন্দ্রনাথ কাগজ পেন্সিল লইয়! 
বমিতেন !.*" রবীন্দ্রনাথের সর্বপ্রথম রচনা “কালমৃগয়া গ্রীতিনাট্য 
এবং তাহার দ্বিতীয় রচন। বাল্সীকি-প্রতিভ। গীতিনাটোও উক্তরূপে 
রচিত সুরের অনেক গান দেওয়া হইয়াছিল ।৩৪ 


এরই পাশাপাশি এই কথারই পরোক্ষ স্বীকৃতির প্রমাণ হিসেবে 
রবীন্দ্রনাথের জীবনস্মৃতির প্রাসঙ্গিক অংশ স্মরণীয় : 

ক. বালীকি-প্রতিভা ও কালমৃগয়। যে-উৎসাহে লিখিয়াছিলাম্ 
সে-উৎসাহে আর-কিছু রচনা! করি নাই। ওই ছুটি গ্রন্থে আমাদের 
সেই সময়কার একটা সঙ্গীতের উত্তেজন। প্রকাশ পাইয়াছে। জ্যোতি 
দাদা তখন প্রত্যহই প্রায় সমন্তদিন ওস্তাদি গানগুলাকে পিয়ানে। 
যন্ত্রের মধ্যে ফেলিয়া তাহাদিগকে যথেচ্ছ মস্থন করিতে প্রবৃত্ত 
ছিলেন। তাহাতে ক্ষণে ক্ষণে রাগ-রাগিণীগুলির এক-একটি অপূর্ব 
মতি ওভাবব্যঞ্জন। প্রকাশ পাইত ।..-আমি ও অক্ষয়বাবু অনেক সময়ে 
জ্যৌতিদাদার সেই বাজনার সঙ্গে সঙ্গে স্বরে কথ! যৌজনার চেষ্টা, 


১০৩ 


রবীন্ত্রন[থের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


করিতাম।... এইরূপ দস্তরভাঙ! গীভবিপ্লবের প্রলয়ানন্দে এই ছুটি 
নাট্য লেখা । 

বীন্দ্রনাথ ও জ্যোতিরিন্্রনাথের উক্তি মিলিয়ে দেখলেই বোবা! 
যায় জ্যোতিরিক্দ্নাথের স্ুরেই প্রথম সংস্করণ বাল্মীকি-প্রতিভা 
রচিত।৩ৎ সম্ভবতঃ রবীন্দ্রনাথ দু-একটি গানের স্বরযোজনী করে 
থাকবেন। এখানে রবীন্দ্রনাথের কৃতিত্ব ন]টক-রচনায় (গীতিমাট্যের 
কথা-গংশ ), স্রন্থষ্িতে নয়। তা ছাড়া জ্যোতিরিন্দ্রনাথের "মান- 
ময়ী”তে যতগুলি রাগ রাগিণী ব্যবহৃত, এই গীতিনাট্যেও প্রীয় হুবনু 
সেই রাগ-রাগিণীগুলিই ব্যবহ্ধত। সেই রাগ-রাগিনীগুলি আগেই 
উল্লেখ করেছি । “মানময়া” গীতিনাঁট্যের স্বরলিপির সঙ্গে তুলন- 
মূলক আলোচনায় এ কথার সত্য প্রমাণিত হতে পারে । ছ্র্ভাগ্যের 
বিষয়, রাগ-রাগিনীগুলির উল্লেখ ছাড়া তেমন কোনে স্বরলিপি চোখে 
পড়ে নি-_-যাঁর সঙ্গে বাল্সীকি-প্রতিভার সুরাঁরোপ মিলিয়ে দেখা 
চলে। তবে একট কথা৷ সন্দেহাতীতভাবে বল! চলে, বালীকি- 
প্রতিভার স্থুরগুলিতে পিয়ানোর প্রভাব সুস্পষ্ট; ম্ুরগুলো। যেন 
নানা প্রকার কথা কহিতেছে'*”। বাল্ীকি-প্রতিভার স্ুর-সমাবেশের 
পিছনে এই পরিবেশ ও পটভুমির কথা বিস্মৃত হলে চলবে না। 
স্ুর-সমাঁবেশের আলোচনায় দেখিয়েছি, কিভাবে নাঁট্যরসের 
জন্যে রাগ-রাগিণীর চরিত্র বদলে দেওয়া হয়েছে। তার পিছনেও 
পিয়ানোর প্রভাব রয়েছে যদি মনে করা যায়. তা হলে হয়তো! 
ভুল বল! হয় না। 

রবীন্দ্রনাথের লেখা! থেকে বা অন্যান্য নানা লেখ। থেকে জ্যোতি- 
রিজ্্রনাথ সম্পর্কে যেটুকু জান! যায়, তা থেকে বলতে পারি রবীন্দ্র- 
নাথের প্রতি জ্যোতিরিন্দ্রনাথের গভীর মমত্ববোধ ও অপরিসীম স্ব 
ছিল। প্রথম জীবনে রবীন্দ্রনাথকে, বিশেষ করে সঙ্গীতে, ভার 


১০৪ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচনা , 


কাছে ছাত্রের মতো শিক্ষা নিতে হয়েছিল। ' এইজন্যেই বল! যায় 
যে বালীকি-প্রতিভার (প্রথম সংস্করণ) মধ্যে রবীন্দ্রনাথের 
মৌলিক সঙ্গীত-ন্থষ্টির বিশেষ কোনে পরিচয় পাচ্ছি না । 

মায়ার খেলার স্ুরারোপ প্রসঙ্গে প্রথমেই বলতে হয়, এই 
গীতিনাট্যেই সর্বপ্রথম তাকে সঙ্গীত-রচনায় সাবালকত্ব লাভ 
করতে দেখলাম বা! বল। উচিত অ্টারূপে দেখলাম । পরবর্তা গীতি- 
নাট্যের যে পরিবেশের কথা উল্লেখ করেছি তার পাশাপাশি এই 
গীতিনাট্যের গান রচনার পরিবেশ বা পটভূমির দিকে তাকালেই 
বোঝ! যাঁবে-_ এই পরিবেশই বাস্তবিকপক্ষে মায়ার খেলার গাঁন- 
গুলিকে স্বতন্ত্র মহিম। দান করেছে। রবীন্দ্রজীবনী-পাঠকের স্মরণ 
আছে সখিসমিতিতে এই গীতিনাটায অভিনীত হওয়ার (১৫ পৌষ 
১২৯৫) আগেই গানগুলি রচিত হতে থাকে এবং পুজার ছুটিতে 
যখন কবি দীজিলিং যান সেখানেই এই গীতিন।ট্য-রচনার স্ুত্রপাত 
হয় । অবশেষে এই বছরের অগ্রহায়ণে রচনার কাজ সমাপ্ত 
হল। রবীন্দ্রনাথ এই পরিবেশের ও মাননিক অবস্থার কথ। ভেবেই 
বলেছেন যে, গানের রসেই সমস্ত মন অভিষিক্ত' হয়েছিল। তাই 
স্ুনিশ্চিতভাবেই বলা যায় এই-সব গান রচনার পিছনে বাহিরের 
কোনো আরোপিত প্রভাব নেই, রয়েছে অন্তরের আকৃতি। অর্থাৎ 
যেখানে বাল্ীকি-প্রতিভার শেষ, সেখান থেকেই মায়ার খেলার 
স্থরু। অথবা বল! চলে জ্যোতিরিক্দ্রনাথ যেখানে থেমেছেন, রবীন্্র- 
নাথ সেখান থেকেই যাত্রা করেছেন। এইজন্যেই বলেছি, মায়ার 
খেল! গীতিনাট্যের সাঙ্গীতিক আবেদন স্বতন্ত্র প্রকৃতির । 

যাই হোক, যে স্বতঃস্ফুর্তির কথা আগেই বলেছি-_ তার তাৎপর্য 
আরও খুঁজে পাওয়। যায়, যখন দেখি মায়ার খেলাতে কোনে। 
বিশেষ গানের অনুকৃতি প্রায় নেই-_ স্পষ্টভাবে মাত্র ছটি গানের 
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উল্লেখ পাওয়। যায় : 

১. আহা আজি এ বসন্তে__ 30 ছা1)616 8105 ৪103 016০ 

২. বিদায় করেছ যাঁরে-- বাজে ঝননন মোরে পয়েলিয়া 

বস্ততঃ বালীকি-প্রতিভ। কোনো-নাকোনো ভাবে বিশেষ 
গানের আদর্শের অনুকৃতির ফল বলেই তার মধ্যে (রা! রবীন্দ্র- 
সঙ্গীতের বিশিষ্ট ঢং বা আবেদন পাচ্ছি না অর্থাৎ সামাশ্রিকভাবে 
পরিপূর্ণ স্থষ্টির প্রকাশ ঘটে নি ( এখানে গানের সুরের কথাই বলা 
হচ্ছে)। মায়ার খেলার গীতরূপের অন্তরালে তেমন কোনো 
প্রত্যক্ষ প্রভাবের বদলে পূর্ববর্তী গান-রচনার অভিজ্ঞতাই বিদ্যমান। 
সেইজন্যেই এই গানগুলির স্বকীয়তা ও বিশিষ্টতা রয়েছে তুলনা" 


মূলকভাবে | 


তা ছাড়া আগের ছুখানি গীতিনাট্যেই লক্ষ্য করেছি ভাবানুষায়ী 
রাগ-রাগিণীগুলি ব্যবহার করা হয়েছে এবং প্রয়োজনবোধে ভাবানুগ 
করায় রাগের রূপ-পরিবর্তন ঘটেছে ।৩৬ এই গীতিনাট্যেও সাধারণ- 
ভাবে এই কথা বলা চলে । তবে গভীরভাবে লক্ষ্য করলে অন্ুভবকরা 
যায়, পূর্ববর্তী ছুটি গীতিনাট্যে রাগরূপের পরিবর্তন আনা হয়েছে 
নাটকীয়ত। স্থ্টির জন্যে, কিন্তু এখানে নাট্যধর্স এতই মৃদ্মন্থর যে। 
সেই পরিবর্তন ঘটানোর আদৌ প্রয়োজন হয়েছে বলে মনে হয় না। 
ভাবান্ুযায়ী রাগরূপের কয়েকটি দৃষ্টান্ত দেওয়। গেল : 
১. মোর! জলে স্থলে-- সিন্ধু 
৩. জীবনে আজ কি প্রথম-_ মিশ্র বাহার 
১৩. এসেছি গো এসেছি_- পিলু 
৫৮. আর কেন, আর কেন-_ ভৈরবী 
৬২. কেন এলি রে-_ ভৈরবী 
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৪, কাছে আছে দেখিতে-_ কাফি 
ইত্যাদি । 

১-সংখ্যক গানটির সঙ্গে ৫৮-সংখ্যক গানটির তুলনা করলেই বোঝা 
যাবে কিভাবে ভাবান্ুযায়ী রাগিণীর ও তালের সাযুজ্য ঘটেছে। 
৩-সংখ্যক গানটিও অনুরূপ । ৪-সংখ্যক গানটিতে ভাবানুষায়ী কাফি 
এবং সেই সঙ্গে খেমটা তাল ব্যবহ্ৃত। পিলুতে রচিত ১৩-সংখ্যক 
গানটিতে ওই কারণেই খেমটা তাল ব্যবহৃত । ৫৮ ও ৬২ -সংখ্যক গান 
ছুটি সম্বন্ধেও একই কথা প্রযোজ্য । দৃষ্টান্তের বাহুল্য না ঘটিয়ে বলা 
যায়, এইভাবে প্রায় সবত্রই রাগ-রাগিণী ও তালের মধ্য দিয়ে গান- 
গুলির অন্তনিহিত ভাবটি বজায় রাখার চেষ্টা কর! হয়েছে। প্রসঙ্গত: 
লক্ষণীয়, বাল্সীকি-প্রাতিভা ও মায়ার খেল! ছুটি গীতিনাট্যেই স্চনার 
গান ছুটি (“সহে না সহে না” ও “মোরা জলে স্থলে? ) সিম্ধুর উপর, 
রচিত। সৌবীরক রাগটি মতঙ্গ মুনির মতে রঙ্গমঞ্চে নাট্যাভিনয়ের 
প্রাবেশিক সঙ্গীত হিসেবে প্রয়োগ কর! হত। সৌবীরকের সঙ্গে সিন্ধু 
সম্পুক্ত। ভাবের দিক থেকে বিচার করলে গান-ছুখানির মধ্যে 
কোনো সমমমিতা নেই। কাজেই, এই ছুটি প্রাবেশিক গানে একই 
রাগের ব্যবহার বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য ; তবে সৌবীরকের মতো 
উদ্েশ্ঠমূলকভাবে ব্যবহৃত হয়েছে কিন! বলা কঠিন। 

এই ছুখানি গীতিনাট্যের সুর-সমাবেশের তুলনামূলক আলোচনা 
আরো কিছুদূর এগিয়ে দেওয়া যায়। বালীকি-প্রতিত। প্রসঙ্গে 
দেখিয়েছি_- নাট্যরসের বা নাট্যধর্মের প্রয়োজনে খাম্বাজ ইত্যাদি 
রাগ-রাগিণীগুলির চরিত্র কিভাবে বদলে দেওয়া হয়েছে। মায়ার 
খেলাতে সে প্রয়াস প্রায় চোখে পড়ে না। এই গীতিনাট্যের মূল 
রস শুর্গার এবং সঞ্চারী রস করুণ। কাহিনীটির উপজীব্য হচ্ছে 
প্রেম। এ প্রেমের স্বরূপ কী? এ প্রেমের সংঘাতে কোনে 
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বিরোধ বা ছন্দ স্ষ্টি হয় নি; বরং ভবিতব্যের মতো শাস্তা, 
অমর ব৷ প্রমদ1 প্রেমের মিলনান্ত বা বিয়োগাস্ত পরিণতি মেনে 
নিয়েছে । তাই স্থক্ষ্ভাবে বিচার করলে এই গীতিনাট্যের 
সবত্রই করুণরসের আধিক্য অনুভব করা যাঁয়। |আমার 
মনে হয়, কাব্যগত এই ভাবেরই প্রতিফলন ঘটেছে স্বুর-সমাবেশের 
মধ্যে। আগে যে রাগ-সমাবেশের তালিকা দিয়েছি, তাঁর 
দিকে লক্ষ রাখলেই এ কথার তাৎপর্য অনুভব কর। যাবে ।. এই 
গীতিনাট্যে সিন্ধু, ভৈরব, ভৈরবী, কাফি, পিলু; বেহাঁগ, বাহারের 
মতে! কোমল-ভাবাত্মক রাগ-রাগিণনীই বেশী ব্যবহৃত । তালের কথাও 
ক্মর্ণীয়। ৪, ৬, ১৩, ২০, ২৩, ৩৬, ৪২ ও ৫৭ -সংখ্যক গানের সঙ্গে 
খেমট। তাল ব্যবহৃত। পিলুতে রচিত ৩০-সংখ্যক গানটিতে ভাবের ও 
স্থরের সঙ্গে সাযুজ্য রেখেই আঁড়খেমটা তালটি ব্যবহৃত হতে দেখি । 
সবচেয়ে বড়ো কথা, এখানে গানগুলি হয় বিলম্বিত লয়ে নচেৎ মধ্য 
লয়ে গেয়। হয়তো কোনে। কোনে গানের অংশবিশেষ দ্রেতলয়ে 
গাওয়া চলে, কিন্তু তা ব্যতিক্রম মাত্র। এই-সব দৃষ্টান্ত স্মরণ রেখেই 
বলছি, মায়ার খেলার স্ুুর-সমাবেশের মধ্যে এমন বিশিষ্ট মাধুর্ব 
ফুটে উঠেছে, যাকে বাল্মীকি-প্রতিভার গানের সঙ্গে কোনৌমতেই 
একত্রে মেলানো যাঁয় না। তা সম্পূর্ণভাবেই গীতিকাব্যধর্মী। 
নাটকের দিক থেকে বিচার করলেও এই কথার তাৎপর্য অনুভব 
করা যাঁয়। মায়ার খেল! গীতিনাট্যের গানগুলি আসলে কাব্যধর্মী 
বা ভাবমূলক। পক্ষান্তরে বাল্মীকি-প্রতিভার মধ্যে নাঁট্যধর্মই প্রধান। 
সুর এই নাট্যধর্মের সহযোগী বলেই সুরের মধ্যেও নাটকীয়তা 
ফুটে উঠেছে। অন্যদিকে মায়ার খেল! গীতিনাট্যে সুরের মধ্যে 
নাটকীয়তার সঞ্চার প্রায় নেই। বস্তৃতঃ যে স্বকীয়তাঁর কথ। আগে 
উল্লেখ করেছি তার তাৎপর্য এর মধ্যে নিহিত। অর্থাৎ সুরারোপের 


১০৮ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচনা 


মধ্যে নাটকীয়তার অভাবই এই গীতিনাট্যের এক দিক থেকে এশ্বর্ষ 
হয়ে দাড়িয়েছে । নাটকীয় আবেদন নেই বটে, কিন্তু সঙ্গীতের 
বিশিষ্ট আবেদন-__ যা মনকে গভীরভাবে ভাবাবেগে আপ্নুত করে, 
মায়ার খেলার গানের মধ্যে সেইজা তীয় প্রভাব রয়েছে । গীতিনাট্য 
হিসেবে এখানেই বাল্সীকি-প্রতিভ। ও মায়ার খেলার পার্থক্য । 


অতঃপর আলোচ্য তিনখানি গীতিনাট্য সম্পর্কে জীবনস্থৃতি থেকে 
রবীন্দ্রনাথের মন্তব্য স্মরণ কর। গেল : 

ক. যুরোগীয় ভাষায় যাহাকে অপেরা বলে, বাল্ীকি-প্রতিভা 
তাহ! নহে-_ ইহ! স্থুরে নাটিক। ; অর্থাৎ সংগীতই ইহার মধ্যে প্রাধান্য 
লাভ করে নাই, ইহার নাট্যবিষয়টাকে সুর করিয়। অভিনয় কর! হয় 
মাত্র__ স্বতন্ত্র সংগীতের মাধুর্য ইহার অতি অল্প স্থলেই আছে। 

খ. ইহার অনেক কাল পরে মায়ার খেলা বলিয়া আর-একটা! 
গীতিনাট্য লিখিয়াছিলাম কিন্তু সেটা ভিন্ন জাতের জিনিস । তাহাতে 
নাট্য মুখ্য নহে, গীতই মুখ্য । বাল্ীকি-প্রতিভা ও কালম্গয়া যেমন 
গানের স্ুত্রে নাট্যের মালা, মায়ার খেল। তেমনি নাট্যের সুত্রে 
গানের মালা । ঘটনাআোতের "পরে তাহার নির্ভর নহে, হৃদয়াবেগই 
তাহার প্রধান উপকরণ । 


এই উক্তির আলোকে গীতিনাট্যগুলির আজিকের স্বরূপ-বিশ্লেষণ 
করতে গিয়ে যুরোপীয় অপেরার আঙ্গিকের কিছু বৈশিষ্ট্য প্রাসঙ্গিক- 
বোধে বল দরকার। শীতিনাট্যের আলোচনার ক্ষেত্রে এই দিকটি 
সচরাচর উপেক্ষিত হয়, অথচ যুরোপীর অপের! ও রবীন্দ্রনাথের গীতি- 
নাট্যগুলির মধ্যে মৌলিক পার্থক্য রয়েছে । যুরোগীয় অপেরাগুলি 
- প্রধান নাটক হলেও বিভিন্ন সময়ে তার আঙ্গিকের পরিবর্তন 


১৯০৪ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


ঘটেছে । একথা বল। হয়েছে যে,অপেরার কথা-অংশ বা [19:66০-র 
দিকে বেশীর ভাগ ক্ষেত্রেই নজর দেওয়! হয় নি অর্থাৎ স্থরকেই 
প্রাধান্য দেওয়। হয়েছে। “অপেরা মিউজিক" নামে এইভাবে এক- 
জাতীয় সঙ্গীত গড়ে উঠেছে। তা ছাড়া, আরো! লক্ষ্য করা যায়__ এই 
সঙ্গীত নিয়ন্ত্রিত হয়েছে গায়ক-গাঁয়িকার দ্বারা । অর্থাৎ বিশেষ 
বিশেষ শিল্পীর কণ্ঠস্বর, প্রতিভা বা ক্ষমত৷ অনুসারে ০ সঙ্গীত 
রচিত হতে দেখা যায়। এই কারণে শুধু যে অপেরা-সঙ্গীত-শিল্পীদের 
একটি বিশেষ গোষ্ঠীর স্থষ্টি হয়েছে তাই নয়, বিশেষ কোনে 
প্রতিভাবান শিল্পীর আবি ভাবে সেই সঙ্গে বিশেষ বিশেষ কলা- 
বিধিরও সৃষ্টি হয়েছে। 

নুরপ্রধান হলেও যুরোগীয় অপেরার নান। বিবর্তন ঘটেছে। 
সপ্তদশ শতাব্দীর প্রথম দিকে ইতালীতে পরিবর্তন ঘটল 
4০01086০ ১০০০০৮তে ।৩৭ পরের শতকে যখন বাগ্যন্ত্রের উন্নতি 
ঘটল, বিশেষভাবে বেহালার, তখন থেকেই ধীরে ধীরে অপেরাতে 
যন্ত্রসঙ্গীতের প্রীধান্ত' বেড়েছে, এবং এই ত্রত্রে অর্কেন্ট্রীর স্চনাও 
দেখা দিয়েছে । অন্য দিকে কণ্ঠগীতের জনপ্রিয়তা ব৷ চাহিদ। বৃদ্ধি 
পাবার ফলে গানের দিকে অধিকতর দৃষ্টি দেওয়া হতে থাঁকে। 
সাধারণ অঙ্গভঙ্গীর রূপান্তর হিসেবেই, কোনে। কোনো ক্ষেত্রে নৃত্যুও 
অপরিহাখ অঙ্গ বলে বিবেচিত হওয়ার ফলে, অপেরাতে নৃত্যকে 
কেন্দ্র করে বিশেষ সঙ্গীতধারারও স্থপ্টি হয়েছে ।__ এ বিষয়ে ইতালী 
ও ফ্রান্সের সঙ্গীত-পদ্ধতির কথা উল্লেখযোগ্য । ইতালীয় অপেরায় 
আবার কোরাসের স্থান খুব বেশী ছিল না । ফরাসী অপেরাতে কিন্তু 
এ বিষয়ে এবং সেই সঙ্গে ব্যালের দিকে খুবই প্রাধান্য লক্ষ্য কর! 
যায়। হ্যাণ্ডেলের মধ্যে এরই প্রভাব দেখ। যায়। এ দিক থেকে 
অপেরায় জার্মানীর সবচেয়ে বড়ো সংযোজন হচ্ছে অর্কেষ্ট্া । 


১১০ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


মুরোগীয় অপেরার বিশেষ দিক হচ্ছে-_ চরিত্র অনুযায়ী 
গীতি-অংশ গাইবার পদ্ধতি । এবং এ বিষয়ে প্রায় প্রত্যেক অপেরার 
প্রারস্তেই নির্দেশ দেওয়া আছে ।৩৮ 

দেখা যাঁয় যে, যুরোগীয় অপেরাতে বিশেষ বিশেষ চরিত্রের 
উপযোগী কণ্ঠস্বরের এক-একটি রীতি বা' পদ্ধতিও৯ অনুসরণ করা 
হয় গাইবার সময় । যুরোগীয় সঙ্গীতের এই গায়ন-পদ্ধাতি বিশেষভাবে 
উল্লেখযোগ্য, এ কথা আগেই বলেছি। সঙ্গীত-শিল্পীরা এইভাবে 
এক-একটি রীতির গায়ক বলে পরিচিত হয়ে থাকেন। আসলে 
অপেরার যাকিছু নাটকীয় কলাকৌশল, তা সঙ্গীতকে কেন্দ্র করেই; 
সঙ্গীতের মধ্য দিয়েই নাঁট্যিক ক্রিয়ার স্থষ্টি কর! হয়। অর্থাৎ অপেরাতে 
সঙ্গীতই মুখ্য ; এবং এইজন্েই রচয়িতার দৃষ্টি থাকে এ দিকেই। 
মুরোগীয় প্রভাব সত্বেও রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্যের এখানেই পার্থক্য । 
এ সঙ্গীত (ক্র) নিয়ন্ত্রিত ব৷ তৈরী হয়েছে নাট্যবিষয়ের দিকে 
লক্ষ্য রেখেই, গায়কীর দিক থেকে যুরোগীয় অপেরার সঙ্গে কোনো 
মিল নেই। উদাহরণ হিসেবে বাল্ীকি-প্রতিভার দস্থ্যদের প্রবল 
আনন্দগোতক “কালী কালী বলে! রে" গানটির কথা ম্মরণীয়।৪০ এই 
গানটি সুরু হয়েছে পঞ্চম ও ধৈবত থেকে, শেষ হয়েছে তীব্র ষড়জে। 
এর পাশাপাশি “মরি ও কাহার বাছা” গানটির সুরু ষড়জ থেকে । 
দেখা যাচ্ছে, একই গানে উদারা' মুদারা। বা তারার (উদাত্ত, অনুদাত্ত, 
স্বরিত ) স্বর লাগছে ( বা৷ লাগতে পারে )। যুরোপীয় অপেরায় এই 
রীতি অনুষ্থত হয় না। ফুরোপীয় অপেরার সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের 
গীতিনাট্যগুলির গায়কীর বৈসাদৃশ্য এখানেই । অবশ্য শুধু গীতি- 
নাট্যের ক্ষেত্রেই নয়, যুরোগীয় সঙ্গীতের এই বিশিষ্ট রীতির সঙ্গে 
ভারতীয় সঙ্গীতের এই পার্থক্য বিশেষভাবে লক্ষ্য করার মতো। 


১১১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


সেই দিকে লক্ষ্য রেখেই রবীন্দ্রনাথ নিজেও এই গীতিনাট্যগুলিকে 
সম্পূর্ণভাবে পাশ্চাত্য অপেরা বলে স্বীকার করতে চান নি। 
তুলনামূলক আলোচনায় তিনি বলেছেন যে, নাট্যবিষয়টি সুর করে 
অভিনয় করা হয় মাত্র। সুর ( সঙ্গীত ) নাট্যবিষয়টিকে প্রকাশ 
করতে সাহায্য করেছে অর্থাৎ “সুরে নাটিকা' । 

এই স্ৃত্রেই রবীন্দ্রনাথ বলেছেন যে, বাল্মীকি-প্রতিভার স্বতন্ 
সাঙ্গীতিক মাধুর্ধ অভি অল্লপ। এ কথাও গভীরভাবে তাৎপর্ধপূর্ণ। 
এই গীতিনাট্যের গানগুলি যদি নাটক থেকে বিচ্ছিন্ন ভাবে শোনা 
যায়, তা হলে এ কথারসত্য উপলব্ধি সম্ভব হবে। যেমন, প্রথম দস্থ্যর 
( কালমৃগয়াতে বিদূষকের ) গানগুলি সত্যই উপভোগ্য । কিন্তু সে 
রস পূর্বাপরতান্ুত্রে। গানগুলি স্বত্ত্রভাবে গাইলে সে আবেদন 
আর থাকে না। তেমনি বনদেবীর “সহে না সহে না? প্রভৃতি গান, 
চাই কি, দন্থ্যদের কালী কালী” গানটি অথবা “তবে আয় সবে আয়' 
ইত্যাদি গানগুলি যদ্দি বিচ্ছিন্নভাবে গাওয়া হয় বা অভিনয়-বিযুক্ত 
হয়, তা হলে পরিপূর্ণ রস গ্রহণে বাধ! ঘটে বলেই বিশ্বাস। অর্থাং 
নাটকের কোনো অংশ যেমন বিচ্ছিন্ন অবস্থায় বিকলাঙ্গ হয়ে পড়ে, 
তেমনি এই গানগুলিও নাটক থেকে বিচ্ছিন্নভাবে ।উপভোগ্য নয়। 
এইজন্যেই এই গানগুলি এককভাবে গাইতে দেখা যায় না । “রক্তকরবী। 
নাটকের “পৌষ তোদের ডাক দিয়েছে গানটি যদি এককভাবে 
গাওয়। যায়, তবু তাঁর সুরের (গীতরসের ) আবেদন গীতজ্ঞ বা রসজ্ঞ 
ব্যক্তির মনে সাড়া জাগাবে, অথচ গগ্যসংলাপের ক্ষেত্রে ব্যাপার 
অন্যরূপ। নন্দিনী যখন রাজাকে ছুয়ার খুলতে বলছে, রাজার ক্রাস্তি 
তীব্রক্ঠে ফিরে যেতে বলার আদেশ-_ এই অংশটুকু নাটকের 
( অভিনয়ের ) সঙ্গে জড়িয়ে না দেখলে যথার্থ রসানুভাতি সম্ভব হয় 
না । বাল্ীকি-প্রতিভার সুর-সমাবেশের বৈশিষ্ট্য এমনিই | 


১১৭ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচনা 


গানের কথার সঙ্গে স্থুরের সাযুজ্যের কথা মনে রেখে 
অনেকেই গীতিনাট্যকার হিসাবে রিচার্ড ওয়াগনারের (২২ মে ১৮১৩ 
"১৩ ফেব্রুয়ারী ১৮৮৩) সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের তুলনা করেছেন। 
ওয়াগনার যুরোপীয় অপেরায় যুগান্তর এনেছিলেন । তার লক্ষ্য ছিল 
002 2001255 ০0910. 06 7000510 রচন। করা । 15015 2100. 
[5০10০-তে তিনি অপেরার রূপ বদলে দিয়ে স্থষ্টি করলেন +270510 
01:2709? 18 ৯ 

ওয়াগনারের স্থ্টিতেই নাট্যবিষয় ও সুর সাযুজ্যলাভ করল বা 
পরস্পর সম্পুক্ত হল। চরিত্রের অস্তনিহিত ভাঁবটকে প্রকাশ করাই 
গানের (কাব্যের) কাজ, আর সেই কথাকে লক্ষ্য করেই সবুর অগ্রসর 
হবে__ এই দৃষ্টিকোণ থেকে বিচার করলে রবীন্দ্রনাথ ও ওয়াগনারের 
তুলন। সার্থক ৷ ওয়াগন।রের মতোই রবীন্দ্রনাথ গীতিনাট্যের কাব্ভাগ 
নিজেই রচনা করেছেন । উনিশ শতকের গীতিন।ট্যকারবৃন্দ নাটকের 
কথা অংশ রচন। করতে পারতেন, কিন্তু স্ুরযোজনার জন্য অপরের 
উপরনির্ভর করতে হত । অর্থাৎএকই প্রেরণাথেকে সেই-সব গীতিনাট্য 
রচিত হয় নি। সর্বপ্রথম স্বর্ণকুমারী বা জ্যোতিরিন্দ্রনীথের মধ্যেই 
সেই প্রবণতা দেখা গেল। একই প্রেরণা সপ্জাত নয় বলে উনিশ 
শতকের বাংল! গীতিনাট্যগুলির অধিকাংশই ব্যর্থ স্থঙ্তি। অন্য দিকে 
মুরোগীয় অপের! রচয়িতাদের সকলেই সঙ্গীতবিদ্‌ ছিলেন, কিন্তু 
£10:5660-র জন্য অপরের সাহাধ্য নিতে হয়েছে অর্থাৎ সে ক্ষেত্রেও 
একই প্রেরণার অভাব দেখা যায়। আর সেইজন্যেই নাটকের বিষয়- 
বস্ত সুরের অনেক পিছনে পড়েছে, সুরের দিকই হয়েছে প্রধান। 
এদিক থেকে ওয়াগনারই প্রথম কথ। ও সবরের ( এবং অভিনয়ের ) 
মিলন ঘটালেন। একই প্রেরণা ও তাৎপর্য রয়েছে রবীন্দ্রনাথের 
গীতিনাট্যের। 
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মহতপ্রতিভাবান শিল্পীর জীবন ও সৃষ্টি সব সময়েই জীবনের 
রাজপথ বা সোজ! পথ ধরে চলতে চায় নি, বা চায় না। যে পথ 
বন্ধুর, দুর্গম, যা অবহেলিত উপেক্ষিত, অনাদূত-_ তাঁর দিকেই যেন 
শিল্পীর আকর্ষণ। প্রচলিত রীতি ব৷ প্রথাকে না মেনে তাঁকে নতুন 
করে রূপ দেওয়াই মহৎ প্রতিভার ধর্ম। ওয়াগনারও গডডলিকা- 
প্রবাহে গা ভাসাতে পারেন নি। | 

ওয়াগনারের চরিত্র ও দেহের সঙ্গে অদ্ভুতভাবে তাঁর রা সৃষ্টি 
জড়িত। খর্বাকৃতি গঠন, রীতিমতো বড়ো! মাথা ও অত্যন্ত স্পস্ট 
স্রাণেক্ট্রিয়_- এই শারীরিক গঠনের মধ্যেই তার ব্যক্তিত্ব ফুটে উঠত 
এবং অন্যান্ত অনেক এই ধরণের মানুষের মতো৷ তিনি নিজেও এ 
সম্বন্ধে সচেতন ছিলেন। কিন্তু ব্যক্তিগত জীবন ছিল ছৃর্ষোগণূর্ণ। 
জীবনের বিচিত্র অভিচ্ঞতাই শেষ পর্যন্ত তাকে শিল্পের বিচিত্র জগতে 
টেনে এনেছে ; ওয়াগনার তাতে নিমগ্ন হয়ে নিঃশেষে নিজেকে বিলিয়ে 
দিয়েছেন সঙ্গীত-স্থষ্টিতে। জীবনের গভীর থেকে উৎসারিত বলেই 
তার স্থষ্টির মধ্যে এক বিচিত্র জীবনরসের সন্ধান মেলে। 

রবীন্দ্রনাথের সঙ্গে ওয়াগনারের তুলনামূলক আলোচনা 
নিঃসন্দেহে নানা দিক থেকে তাংপর্ষপূর্ণ। তবে তা স্বতন্ত্র গবেষণা 
বা আলোচনা -সাপেক্ষ। গীতিনাট্যকার হিসেবে দুজনের সমমগ্সিতা 
স্বীকার করেও বলতে হয়, মূলতঃ কিন্তু যুরোগীয় অপেরার গঠন- 
রীতির সঙ্গে যে পার্থক্য সেই পার্থক্য কোনো কোনে! দিক থেকে 
ওয়াগনারের সঙ্গেও রয়েছে । যেমন অর্কেন্্রা বা একতান। প্রশ্ন 
উঠতে পারে-_ যন্ত্রসঙ্গীতের সুযোগ থাকলে হয়তো রবীন্দ্রনাথ তার 
গীতিনাট্যে অর্কেষ্রী ব্যবহার করতেন। আমার মনে হয় তা আদৌ 
সত্য নয়। যন্ত্রসঙ্গীতের অপ্রাচুর্ধের জন্যই যে তিনি অকেষ্টা 
ব্যবহার করেন নি_- এমন ধারণ! নিতান্তই ভ্রান্ত। বাণীহীন সুর 
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রবীন্রনাথের মনোধর্মের ঠিক অনুকূল নয়। বাংল! গানের আদর্শই 
এ দিক থেকে তার স্থপ্টির মধ্যে লক্ষ্য করি। বাংল! গানের বিশিষ্ট 
সম্পদই হচ্ছে কাব্য বা কথা'। এই প্রবণত| সর্বত্রই চোখে পড়ে। 
নিধুবাবু প্রমুখ সঙ্গীতবিদ্‌ উত্তর ভারতীয় সঙ্গীতের অনুসরণে যে 
টপ্লার প্রচলন করলেন তাতে যদিও সুরেরই প্রাধান্য বেশী, তবু 
কথাও একেবারে অবহেলিত নয়। আসলে, রবীন্দ্রনাথও তার 
সঙ্গীতে বাংলাগানের এই আদর্শই শ্রদ্ধার সঙ্গে বজায় রেখেছেন । 
তাই যুরোপীয় অপেরার সঙ্গে ঘনিষ্ঠভাবে পরিচিত হয়েও অকে্ট্রীকে 
সযত্বে পরিহার করেছেন । অপেরাকে বলা হয়েছে 42081600676 
০ 10008000 [00510 কেনন। এই সঙ্গীতের উপজীব্য হচ্ছে 
মানবমনের প্রমূর্ত আবেগগুলি প্রকাশ করা; সঙ্গীত আসলে সেই 
আবেগপুর্ণ ভাষা । রবীন্দ্রনাথ একই দৃষ্টকোণ থেকে গীতিনাট্যে 
স্বরযোজনা করেছেন। বিশেষভাবে মায়ার খেলার গানগুলির 
দ্রিকে তাকিয়ে বলতে পারি, এই গীতিনাট্যও আসলে রোমান্টিক। 


রবীন্দ্রনাথের দ্বিতীয় উক্তিও আলোচনাসাপেক্ষ। তার বক্তব্য 
হচ্ছে, প্রথম ছুখানি গীতিনাট্য গানের স্থৃত্রে নাট্যের মালা, শেষেরটি 
নাট্যের সুত্রে গানের মাল! । অর্থাৎ প্রথম ছুটির ক্ষেত্রে মুখ্য হচ্ছে 
নাট্য এবং সেই নাট্যরসকে রূপ দেবার জন্তে গানের অবতারণ!|। 
পক্ষান্তরে তৃতীয়টি ঠিক তার বিপরীত অর্থাৎ মুখ্য হচ্ছে গান__ 
সেগুলি একত্রে গ্রথিত করবার জন্যেই নাট্যের প্রয়োজন হয়েছে । 
বাস্তবিকপক্ষে বালীকি-প্রতিভ। গীতিনাট্যে নাট্যধর্ম সম্পূর্ণ" 
/2 ভীবেই বজায় রয়েছে। সুরু থেকে শেষ পর্ধস্ত ঘটনাস্রোত 
নানা সংঘাতের মধ্যে দিয়ে আবতিত হতে হতে উপসংহারে 
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স্থিতিলাভ করেছে। প্রথম দৃশ্যেই দস্থ্যদের উন্মত্ত আনন্দের সঙ্গে 
বালিকার বেদনাঘন আবির্ভাব দৃশ্যটির শেষ অংশকে সমস্যামপ্ডিত 
করে তুলেছে । বনদেবীদের গানে (“মরি ও কাহার বাছা ) তারই 
প্রকাশ। দ্বিতীয় দৃশ্যে দন্থ্য বাল্সীকির মনে জেগেছে দ্বন্ব। তৃতীয় 
দৃশ্যে বাল্মীকির সুপ্ত মনু্যত্বই জয়ী হয়েছে; তবু আবার পূর্ব-সংস্কার 
জেগে উঠল। এবং শেষ পর্যন্ত ষষ্ঠ দৃশ্যে দেখা গেল বাল্মীকির 
নবজীবন লাভ হয়েছে। এইভাবে ঘাত-প্রতিঘাঁতের ষৃধ্যে দিয়ে 
ঘটনাআোত এগিয়ে গেছে। স্থর এরই সহযোগী হয়ে উঠেছে-_ 
ভাবের পরিবতনের সঙ্গে সঙ্গে স্বরকেও সমতা৷ রেখে চলতে হয়েছে । 
অব্যবহিত পূর্বেই দেখানে। হয়েছে-_ বাস্তবিকই এই গীতিনাট্যে 
স্বতন্ত্র সঙ্গীতের মাধুর্য অতি অল্প স্থানেই আছে। তার কারণ আর 
কিছুই নয়, সঙ্গীত (সুর) এখানে নাটকের সহযোগী মাত্র । নাটকের 
ক্ষেত্রে সঙ্গীতের তিনটি রূপ থাকতে পারে-_ স্বপ্রধান, সহযোগী ও 
অন্ুসঙ্গী। প্রথমটির ক্ষেত্রে গানই মুখ্য; দ্বিতীয়টিতে সংলাপেরই 
সহযোগী; শেষেরটিতে সংলাপের বক্তব্য পুনবার গানের মধ্যে 
প্রকাশিত। বাল্ীকি-প্রতিভা গীতিনাট্যে আসলে সঙ্গীত (সুর) 
এ সহযোগীর ভূমিকায় অবতীর্ণ । 

কালমৃগয়াও সমজাতীয় রচনা । তবে নাটকীয়তার দিক থেকে 
তেমন বিশেষ চমতকারিত্ব নেই। দৃশ্যবন্ধের মধ্যে শৈথিল্য চোখে 
পড়ে। এখানে সঙ্গীত (সুর ) নাট্যরসের সহায়ক হয়ে উঠেছে। 

মায়ার খেল! ঠিক এর বিপরীত। এই গীতিনাট্যে মোট সাতটি 
দৃশ্য রয়েছে। শুঙ্গার-রসাত্বক এই গীতিনাট্যে উপন্যাসের মতে 
ত্রিভুজ বিরোধের সুযোগও ছিল। কিন্তু বাস্তবিকপক্ষে এখানে 
নাটকীয়তা একেবারে অনুপস্থিত, অন্তত তা যে মস্থর, স্বীকার 
করতেই হবে। দৃষ্টান্ত হিসেবে প্রথম দৃশ্যের কথা উল্লেখ কর! চলে। 


১১৩ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচনা 
এই দৃশ্ঠে একটি মাত্র গান ( মোরা! জলে স্থলে? ) রয়েছে। এই 
ধরণের দৃষ্তবন্ধের ক্রটি বা! শৈথিল্য সমগ্র মায়ার খেলাকে অধিকার 
করে আছে। স্পষ্টই প্রতীয়মান হয় যে, নাট্যধর এখানে গৌণ। 
বস্ততঃ এই গীতিনাট্যে গানগুলি স্বপ্রধান বা মুখ্য সঙ্গীতের (স্বর) 
প্রাধান্য প্রতিষ্ঠার সঙ্গে নাট্যধর্ম পিছনে পড়েছে। এইজন্যেই মাঁয়ার 
খেলায় স্বতন্ত্র সঙ্গীতের মাধুর্য অনুভব করা যায় আগাগোড়া । 
বাল্মীকি-প্রতিভার আলোচনায় বলেছি, এই গীতিনাট্যের গানগুলি 
এককভাবে সাধারণতঃ গাওয়া হয় না। মায়ার খেলার গানগুলি কিন্তু 
বিচ্ছিন্নভাবে বা এককভাবে গাইবার বিশেষ উপযোগী । অর্থাৎ 
স্তর সঙ্গীতের মাধুর্য রয়েছে। এ দিকে লক্ষা রেখেই শ্রীশাস্তিদেব 
ঘোষ ঠিকই বলেছেন যে, ইতালীয় অপেরার সঙ্গে এই গীতিনাট্যের 
মিল রয়েছে ।৪২ বস্তুতঃ বাল্মীকি-প্রতিভার গানগুলি নাট্যপ্রধান 
এবং মায়ার খেলার গানগুলি আবেগ-প্রধান। দৃষ্টান্ত হিসেবে স্মরণ- 
যোগ্য : 
ক. বাল্মীকি-প্রতিভা থেকে__ 


প্রথম দস্থ্য। আজকে তবে মিলে সবে করব লুটের ভাগ-_ 

এসব আনতে কত লণ্ডভণ্ড করনু যজ্জ-যাগ। 
দ্িতীয় দত্থ্য। কাজের বেলায় উনি কোথ। যে ভাগেন, 

ভাগের বেলায় আসেন আগে আরে দাদা ! 

প্রথম দস্থযু। এত বড়ো আসম্পর্ধ। তোদের, 

মোরে নিয়ে এ কি হাসি-তামাশা । 

এখনি মুণ্ড করিব খণ্ড, খবর্ধার রে খবর্ধার | 
দ্বিতীয় দস্থ্য। হাঃ হাঃ ভায়া খাগ্সা বড়ো, এ কী ব্যাপার!” 

আজি বুঝিবাবিশ্ব করবেনস্ত, এমনি যে আকার | 
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খ. মায়ার খেল। থেকে-_ 
সখীগণ। অলি বার বার ফিরে যায়, 
অলি বার বার ফিরে আসে-- 
তবে তো৷ ফুল বিকাশে । 
প্রথমা । কলি ফুটিতে চাহে ফোটে ন। ূ 
মরে লাজে, মরে ত্রাসে। 
ভুলি মান অপমান দাও মন প্রাণ, 
নিশি দিন রহে! পাশে। 
দ্বিতীয়া। ওগো আশা ছেড়ে তবু আশা রেখে দাও 
হৃদয়রতন-আশে। | 
সকলে । ফিরে এসো ফিরে এসে? বন মোদিত ফুলবাসে । 
আজি বিরহরজনী, ফুল্প কুস্থম শিশিরসলিলে ভাসে ॥ 
প্রথম দৃষ্টাস্তটিতে দেখি, পদান্তের মিল সন্বেও সংলাপের আদর্শ 
ব্যাহত হয় নি। ছুই ছুই ছত্রে বিভিন্ন দুজন দম্ত্যুর বক্তব্যের ও 
চরিত্রের সংঘাত পরিস্ফুট। পক্ষান্তরে, দ্বিতীয় দৃষ্াস্তটিতে সংলাপের 
আঁকার শুধু আছে, আসলে সংলাপ-ধর্ম অন্ুপস্থিত-_ একটি ভাবরস 
বিভিন্ন পাত্রীর আধারে অবিচ্ছে্ভাবে প্রবাহিত। নাটকে চরিত্র- 
অনুযায়ী সংলাপ রচিত হয় বা হওয়া উচিত। এদিক থেকে 
বাল্সীকি-প্রতিভা সার্থক রচনা । কিন্তু মায়ার খেলার সংলাপ- 
মূলক গানের সঙ্গে যে-সব নাম রয়েছে, সেই নামগুলি যদি তুলে 
দেওয়! যায়, তা হলে গানগুলি যেমন সংলাপ-ধর্ম হারায়, তেমনি 
নৈব্যাক্তিক হয়ে পড়ে, অথচ কোনোটির গীতরসের কোনো হানি বা 
অপূর্ণতা ঘটে না। বালিকার সঙ্গে বনদেবীগণের, বাল্মীকির সঙ্গে 
দস্থ্যদের সংলাপের (গানের ) ভাষাগত পার্থক্য সুস্পষ্ট । কাজেই 
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বল! যায়, বাল্সীকি-প্রতিভা হচ্ছে গানের আকারে সংলাপ-_ মায়ার 
খেল সংলাপের ছলে গান; রবীন্দ্রনাথের কথায় গানের স্থত্রে 
নাট্যের মালা এবং নাট্যের সৃত্রে গানের মালা । 

বাল্লীকি-প্রতিভার এই সংলাপধর্ম আবার অন্য ছুখানি গীতি- 
নাট্যের তুলনায় অনেক বেশী; বাক্‌-রীতির সঙ্গে অভিন্ন : 

১, বলো হো হো হো! 
হাঃ হাঃ হাঃ, হাঃ হাঃ হাঃ 
রাখো রাখে রাখে। বাঁচাও আমায় 
দূর দূর দূর, আমরে আর ছু'সনে 
এ পাপ আর না, আর না, আর ন! 
এখন কেন করছ, বাপু, উউউ 
চল্‌ চল্‌ চল্‌-_ এখনি যাঁই 
এ বনে এসো না, এসে না, এসো না 

০ এই বৈশিষ্ট্য নেই। মায়ার খেলাতে মাত্র একটি 
গানে (ভালোবেসে ছুখ সেও সুখ) এই বিশেষত্ব চোখে পড়ে 
( যেমন-_ না না না, সখা; মন দাও দাও, দাও সখী )। বিন্ময়ের 
সঙ্গে লক্ষ্য করতে হয়-__ নৃত্যনাট্যের গানের মধ্যেও এই বৈশিষ্ট্য 
রয়েছে। যথাসময়ে সেদিকে আলোকপাত করা হবে। 

অবশ্ঠ কিছু সাদৃশ্ও রয়েছে পরস্পরের মধ্যে। তা হচ্ছে 
কোরাসের ব্যবহার। মুরেীয় অপেরাতে কোরাঁস একটি অবিচ্ছেচ্য 
অঙ্গ। প্রায় প্রত্যেক অপেরাতেই (কোনো কোনো কোরাস 
নেপথ্/বর্তী, যেমন দ্েবুসীর [০11655 ঢ৮ ৬1611591006-তে ) 
কোরাসের বিশিষ্ট ভূমিকা রয়েছে। বালীকি-প্রতিভা ও কাল- 
সুগয়ার বনদেবীগণ মায়ার খেলায় মায়াকুমারীগণে রূপাস্তরিত।৪ ৩ 
আমাদের বাংলাদেশের যাত্রায় কোরাসের বদলে বিবেকের ভূমিকা 


চি, চি, - ডি, আচ সুতি 
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আছে। কখনো-বা স্থুচনায় একদল বালক ( অপেরার প্রভাব ?) 
সমবেতভাবে গান গায়। সংস্কৃত নাটকেও কোথাও কোথাও (যেমন 
অভিজ্ঞানশকুস্তলের নেপথ বর্ত হংসপদিকার গানের মধ্যেও ) 
অনুরূপ ধর্ম লক্ষ্য করা ষায়। নাটকে কোরাসের উপযোগিত৷ 
কতখানি বা আদৌ থাকা উচিত.কিনা তা অবশ্য তর্কাতীত নয়। 
এ বিষয়ে ঢ150217101 901911121-এর (১৭৫৯-১৮০৫ খুঃ) অভিমত 
উল্লেখযোগ্য । নাটকের তথাকথিত বাস্তবতায় গ্যেটে বিশ্বাস করতেন 
না এবং এই আন্দোলনে তিনি শীলারের সহযোগিতা! পেয়েছিলেন । 
শীলার নিজেও গোটের এ মতবাদে আস্থাবান ছিলেন। গ্যেটের 
মতোই তার ধারণা ছিল-_ রঙ্গমঞ্চের কারুশিল্প বা দৃশ্যপট আসলে 
প্রতীকধর্মী। তা ছাড়! কৃত্রিমও বটে 1৪৪ 

যুরোপীয় অপেরাঁয় কোরাসের উপযোগিতা ও ভূমিকা বিশেষভাবে 
লক্ষণীয়। রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্যে যে বনদেবীনণ ও মায়াকুমারীগণের 
ভূমিকা রয়েছে, বল! বাহুল্য, তা অনুরূপ উদ্দেশ্য সাধন করেছে। 
নাগলার কোরাসকে বিশেষ উদ্দেশ্ঠমূলক বলেই মনে করেছেন; সে 
উদ্দেশ্ঠ হচ্ছে দর্শকের কল্পনাকে স্বাধীনতা৷ দেওয়।। এবং চরিত্রগুলির 
মধ্যে পারস্পরিক যোগস্ত্র রচনা করা । বনদেবী ও মায়াকুমারীরা 
মাঝে মাঝে আবির্ভূত হয়ে এক দিকে যেমন কল্পনাকে মুক্তি দেয়, 
অন্য দিকে তেমনি ঘটনা ও চরিত্রের এবং দৃশ্ঠগত যোগস্থত্র রচন] 
করেছে। এদিক থেকে, রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্যে যুরোগীয় অপেরার 
( ব! মিউজিক ড্রামার ) প্রভাব পড়েছে বল যাঁয়। 

রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্যের আঙ্গিকে যুরে'পীয় অপেরার এই 
প্রভাব ছাড়াও আরে! কোনো। কোনে। দ্দিক উল্লেখযোগ্য । যেমন 
বাল্ীকি-প্রতিভা গীতিনাট্যের দ্রস্থ্যু এবং কালমৃগয়ার বিদৃষকের 
(কৌতুকপূর্ণ দৃশ্য গুলির ) ভূমিকা । 00219 9015 বা ফরাসী 
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096৪. 00010006-এর প্রভাব হয়তো৷ বা! পড়ে থাকবে । উনিশ 
শতকের বাংল! গীতিনাট্যেও এই ধরণের হাল্কা বা কৌতুক-দৃশ্ঠের 
অবতারণা কর! হয়েছে। “পঞ্চরঙ ইত্যাদির মধ্যে কমিক বা! কৌতুক" 
ভিনয়ের পরিচয় পাওয়া যাঁয়। সুতরাং রবীন্দ্রনাথ সচেতনভাবে 
মুরোপীয় অপেরার অন্ুসরণেই এই জাতীয় দৃশ্ঠের উপস্থাপন! 
করেছেন কিনা, তা তর্কাতীত নাও হতে পারে। বিশেষতঃ কৌতুক- 
পূর্ণ দৃশ্যের অবতারণা যখন আমাদের দেশীয় নাটকের মধ্যেই দেখতে 
পাচ্ছি। মায়ার খেল'য় এই ধরণের কোনো দৃশ্য নেই। তার সুযোগও 
নেই অবশ্য | বিদূষকবা' প্রথম দন্ত্যুর যে কৌতুককর ভূমিকা, আসলে 
তার বীজ চরিত্রের মধ্যেই নিহিত। বিদূষকের চরিত, আঁশ করি, 
কোনো ব্যাখ্যার অপেক্ষা রাখে না । 

এই প্রসঙ্গেই বাল্মীকি-প্রতিভার শেষ দৃশ্টের কবিতাটি বিশেষ- 
ভাবে উল্লেখযোগ্য 1৪৫ বল। বাহুল্য, এই কবিতাটি উদ্দেশ্ঠহীনভাবে 
ব্যবহৃত হয় নি। এর পিছনে কী কারণ থাকতে পারে? মনে হয়, 
স্বরের মধ্যে দিয়ে যে নাটকীয়তা ফুটে উঠেছিল-_ তার মধ্যে 
স্বভাবতঃই একটা মন্ততা, বল! উচিত__ সুরের ঝড় স্থষ্টি হয়েছিল৷ 
এই কবিতাটি তার মাঝে গাস্তীর্য এনেছে। এইভাবে গীতিনাট্যটি 
একটি গভীর প্রশান্তির মধ্যে ধীরে ধীরে সমাপ্ত । এদিক থেকে, 
কবিতাটির একটি গুরুত্ব রয়েছে। 


গীতিনাট্যের রূপান্তর 


রূপান্তরের আলোচনা নান! দিক থেকে গ্ররুত্বপূর্ণ, সেই কারণেই 
অপরিহ্ার্ষ। রবীন্দ্রসাহিত্যের সবত্রই অবগ্য এই রূপান্তর চোখে পড়ে। 
সে আলোচন। প্রসঙ্গাস্তর । গীতিনাট্যের বিষয়গত ও আঙ্গকগত 
রূপান্তরের ছুটি দ্রিক। এক, মূলকাহিনীর-_ ছুই, রবীন্দ্রনাথের নিজের 
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রচনার। গুরুত্বের দিক থেকে নিশ্চয়ই দ্বিতীয়টর দাবীই বেশী, 
কেননা, লেখকমা ত্রই কাহিনীর উপজীব্য হিসেবে প্রাচীন ব৷ প্রচলিত 
কাব্য ও কাহিনীর আশ্রয় নিয়ে থাকেন । সেই গৃহীত উপাদান লেখকের 
ব্যক্তিত্বে বা স্থজনীক্ষমতার গুণে নবরূপায়ণে অভিষিক্ত হয়ে ওঠে ।৪৬ 
একদিক থেকে বলা যায়, এই রূপান্তর স্থ্টিরই নামাস্তর। বরং এদিক 
থেকে লেখকের নিজের লেখার রূপান্তর অপেক্ষাকৃত বেশী আলোচনার 
যোগা ; তার মধ্যে লেখকের মানসিক পরিবর্তন ও শিল্পচেতনার 
যেমন পরিচয় পাওয়া যায়, তেমনি আঙ্গিকের বৈ চত্র্ের 'প্রসঙ্গটিও 
উল্লেখযোগ্য । 

রবীন্দ্রনাথের প্রথম গীতিনাট্যের ক্ষেত্রে এই ছৈত রূপাস্তরই 
লক্ষ্য করা যায়। বালীকি-প্রতিভার কাহিনী হল-_ দন্্য বাল্ীকির 
কবি-বালীকিতে পরিণতি। মূল কাহিনী রামায়ণের। রামায়ণে 
বণ্নিত কাহিনীর সঙ্গে এই কাহিনীর যোগস্থত্র নিতান্তই সক্ষম ও 
দূরবর্তী । পার্থক্যও নুস্পষ্ট। (প্রসঙ্গক্রমে কাহিনী কাব্যের "ভাষা! ও 
ছন্দ কবিতার কথাও স্মরণীয় । ) ১৮৮১ খৃষ্টাব্দে রচিত এই গীতিনাটা 
প্রসঙ্গে কবি বলেছেন, “এই সারদামঙ্গলের আরম্ভ সর্গ হইতেই 
বালীকিপ্রতিভার ভাবটা আমার মাথায় আসে এবং সারদীমঙ্গলের 
দুই একটা কবিতাও রূপান্তরিত অবস্থায় বালীকিপ্রতিভায় গানরূপে 
স্থান পাইয়াছে ৪৭ 

প্রেরণার দিক থেকে মূল রামায়ণ ও বিহারীলালের “সারদা- 
মঙ্গলের" ভূমিকা স্বীকার করেও এই গীতিনাট্যের কাহিনীবিম্যাস 
ও চরিব্রস্থষ্টিতে অভিনবত্বই চোখে পড়ে। এবং তা যেমন মূল 
রামায়ণের থেকে স্বতন্ত্র তেমনি সারদামঙ্গলের সঙ্গেও অমিলটাই 
বেশী। এই গীতিনাটের সংক্ষিপ্ত পরিসরে বালীকির চরিত্রটি 
কবি যে পরিবেশ ও পটভূমিকায় ফুটিয়ে তুলেছেন তার পিছনে 


১২২ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচনা 
রবীন্দ্রনাথের '্বকীয়তার'ই স্বাক্ষর রয়েছে। দক্থ্ুবুন্দ, বালিকা, 
বনদেবীগণ, সবশেষে লক্ষ্মী সরম্ঘতীর আবির্ভাব এসবই কবির 
কল্পনাসগ্জাত।৪৮ 


প্রসঙ্গক্রমে গীতিনাট্য (১৮৮২ খুষ্টাব্ কালমুগয়ার কথাও ন্মরণ- 
যোগ্য । এই গীতিনাট্যের কাহিনীও রামায়ণ থেকেই নেওয়া । দশরথ 
মূগয়াকালে অন্ধযুনির পুত্রকে মৃগন্রমে বধ করেন, এই কাহিনীই 
রবীন্দ্রনাথের উপজীব্য । লক্ষণীয়, এই গীতিনাট্যের শিকারীগণ, বন- 
দেবী, লীলা, বিদূষক-চরিত্রগুলি মৌলিক স্থষ্টি। 

এই ছুখানি গীতিনাট্যের আলোচনা ষৌথভাবে করা দরকার। 
বাল্সীকি-প্রতিভা সম্বন্ধে বলা হয়েছে-__ ৭১৮০২ শকের ফাল্গুন মাঁসে 
প্রথম প্রকাশিত হয়। ভারতীর সেকালের প্রচ্ছদটি এই পুস্তকের 
মলাট হইয়াছিল। পুষ্ঠা-সংখ্য। ছিল ১৩। আন্দাজ ১৮৮১ খুষ্টান্দের 
ফেব্রুয়ারী মাসে বাল্সীকিপ্রতিভার প্রথম অভিনয় হয়। পুস্তকটি 
এই দিনে প্রকাশিত হইয়া থাকিবে ।৪৯ কালমুগয়! প্রসঙ্গে জান। 
যায় “*" প্রকাশকাল ১,৮৯। ইহা! মহষি দেবেন্দ্রনাথ ঠাকুরের গৃহে 
বিদ্জ্জন জমাগম উপলক্ষ্যে খুষ্টীয় ১৮৮২ সালের শনিবার ২৩শে 
ডিসেম্বর তারিখে অভিনীত হয় 17৫০ 

এই ছুখানি গীতিনাট্যের মধ্যে মাত্র বছরখানেকের ব্যবধান । 
অতঃপর ১২৯২ ফাল্গুনে এ ছুয়ের মিলিত রূপ প্রকাশিত হয়। 
রবীন্দ্রনাথ হ্বয়ং এ বিষয়ে যে কথা বলেছেন তা ম্মরণযোগ্য : 
আমার বিলাত যাইবার আগে হইতে আমাদের বাড়িতে মাঝে 
মাঝে বিছজ্জনসমাগম নামে সাহিত্যিকদের সম্মিলন হইত। সেই 
সম্মিলনে গীতবাগ্চ কবিতা-আবৃত্তি ও আহারের আয়োজন থাকিত। 
আমি বিলাত হইতে ফিরিয়া আসার পর একবার এই সম্মিলনী 
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আহত হইয়াছিল, ইহাই শেষবার। এই সম্মিলনী-উপলক্ষ্যেই 
বাল্ীকিপ্রতিভা রচিত হয় ।৫ ১ 

এবং এরই সঙ্গে-_ 

বাল্সীকিপ্রতিভার গান সম্বন্ধে এই নূতন পস্থায় উৎসাহ বোধ 
করিয়। এই শ্রেণীর আরও একটা গীতিনাট্য লিখিয়াছিলাম || তাহার 
নাম কালমৃগয়া। দশরথকর্তৃক অন্ধমুনির পুত্রবধ তাহার নাষ্ট্যবিষয়। 
তেতালার ছাদে স্টেজ খাটাইয়া ইহার অভিনয় হইয়াছিল ইহার 
করুণরসে শ্রোতার! অত্যন্ত বিচলিত হইয়াছিলেন। পরে, এই গীতি- 
নাটোর অনেকটা অংশ বাল্ীকিপ্রতিভার সঙ্গে মিশাইয়া দিয়া 
ছিলাম বলিয়া ইহা! গ্রস্থাবলীর মধ্যে প্রকাশিত হয় নাই। 

তার পর দ্বিতীয় সংস্করণ (ফাল্গুন ১১৯২ ) গ্রন্থের দ্বিতীয় 
পৃষ্ঠার পাদটাকীয় লিখিত আঁছে__ “অনেকগুলি গান পরিবতিত 
আকারে অথব। বিশুদ্ধ আকারে কালমৃগয়া হইতে গৃহীত ॥ 

এই ছুখানি গীতিনাট্যের যুগ্ম-রূপায়ণের পিছনে যে কারণ বর্তমান 
তা হচ্ছে__ “কিন্তু সময় অল্প, নৃতন-নাঁটক রচিবার সময় নাই 1৫২ 

বস্তৃত; নিয়লিখিত গানগুলি অবিকৃত বা সামান্য শব্গগত 
পরিবর্তন করে কালমূগয়া থেকে পরিবধিত বাঁলীকি-্প্রতিভায় 
গৃহীত হয়েছে : 

১. আঃ বেঁচেছি এখন 
এনেছি মোরা এনেছি মোরা 
রিম্‌ বিম্‌ ঘন ঘন রে (ঝম্‌ ঝম্‌ ঘন ঘন রে ) 
এই বেলা সবে মিলে ( বনে বনে সবে মিলে ) 
গহনে গহনে যা রে তোর! 
চল্‌ চল্‌ ভাই 
কে এল আজি এ ঘোর নিশীথে 


29 রে এটি চি ভি কু 
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গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 

৮. প্রাণ নিয়ে তো সট্‌কেছি রে 

৯. সর্দারমশায়, দেরি ন। সয় ( ঠাকুরমশয়, দেরি না সয় ) 

কালমৃগয়ার পঞ্চম দৃশ্ই সামান্য পরিবত্তিত আকারে বাল্সীকি- 
প্রতিভার চতুর্থ দৃশ্যে রূপান্তরিত। “আঃ বেঁচেছি এখন” গানটি 
কালমৃগয়ায় পঞ্চম দৃশ্যে ছিল। বাল্মীকি-প্রতিভায় পরে প্রথম 
দৃশ্যে সংযোজিত হয়েছে। বাস্তবিকপক্ষে এই ছুটি দৃশ্যের মধ্যে 
ভাবগত ও পরিবেশগত রীতিমতো! সাদৃণ্ত রয়েছে। দশরথ নিশীথ 
রাতে শিকারে বেরিয়েছেন__ দস্যু বালীকিও “তন্ন তন্ন করি অরণ্য 
করী বরাহ খোঁজ গে আদেশ দিয়েছে । দশরথের সঙ্গে নিশ্চয়ই 
বাল্সীকির চরিত্রগত তুলনা চলে না। কিন্তু এক দিকে আবার বেশ 
মিল রয়েছে । ছুজনেই শিকারীদের “রাজ? । কাঁজেই কালমৃগয়ার 
পঞ্চম দৃশ্যটিকে প্রায় অবিকৃত ভাবেই অনুরূপ পরিবেশে কাঁজে 
লাগিয়েছেন। ফলে, এক দিকে হয়তো কালমৃগয়া অবহেলিত হয়েছে, 
কিন্তু এই যুগ্ম-মিলনের ফলে পরিবধিত বাল্মীকি-প্রতিভা পূর্ণাঙ্গ ত! 
লাঁভ করেছে। বল! বাহুল্য বিদূষকই প্রথম দন্দ্যুর মধ্যে আত্মগোপন 
করেছে, কেননা! এ ছুটি চরিত্র মনোধর্মের দিক থেকেও অভিন্ন। 
একজন “সর্দীরমশায় এবং আর-একজন “ঠাকুরমশয়” হলেও 
এ শুধু নামান্তর মাত্র এ যেন নামাবলী খুলে রেখে ভোল 
বদলানে। 

আগেই বলেছি, গীতিনাট্য হিসেবে কালমৃগয়া ক্রটিপূর্ণ, দৃশ্য- 
বন্ধের শৈথিল্য বড়ো বেশী প্রকট ।৯মনে হয়, রবীন্দ্রনাথের মনেও 
অস্বস্তিবোধ ছিল। সময়ের অল্লতা, হয়তো অন্যতম কারণ; কিন্তু 
এই ব্রটির কথ! ভেবেই তিনি এই গীতিনাট্যের নতুন করে রূপ 
দেবার চেষ্টায় ছিলেন। অন্য দিকে প্রথম সংস্করণ বালীকি-প্রতিভাও 
দৃশ্তাবন্ধের দিক থেফে না হোক, আয়তনের দিক থেকে অপূর্ণ 
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ছিল। ছদিক থেকেই এই ক্রটি সংশোধন করবার জন্যেই তাকে 
এই রূপাস্তরে হাত দিতে হয়েছে। প্রসঙ্গত বলা দরকার, গানগুলির 
স্বরারোপে কোনে। তারতম্য ঘটে নি। 

দৃম্যগত রূপান্তর শুধু এখানেই শেষ নয়, আরো রয়েছে। 
বাল্সীকি-প্রতিভা প্রথম সংস্করণে ছিল মাত্র তিনটি দৃশ্য । পরিবধিত 
সংস্করণে দেখা গেল আরো তিনটি দৃশ্য বেড়েছে । অর্থাৎ ্ দৃশ্যে 
সমাপ্ত। প্রথমে এই গীতিনাট্যের সুর ছিল দস্ুযুর কথা (দিয়ে! 
যেমন : 


প্রথম দন্থ্য । আজকে তবে মিলে সবে করব লুটের ভাগ-_ 
এসব আনতে কত লণ্ডভণ্ড করমু যজ্ঞ-ষাগ। 

দ্বিতীয় দস্যু । কাজের বেলায় উনি কোথা যে ভাগেন, 
ভাগের বেলায় আমেন আগে আরেদাদ।! 


কিন্তু পরিবতিত অবস্থায় দেখ! গেল, প্রথম দৃশ্যের সুরু বনদেবী- 
গণের গানে হে না সহে না কাদে পরান । প্রথমে যে রূপ 
ছিল তা রীতিমতে। নাঁটকীয়। পরিবন্তিত অবস্থায় সেই নাটকীয়ত। 
বিলুপ্ত। কোরাসধর্মী এই গানটি সম্পুর্ভীবে এই দৃশ্যটির চরিত্র 
বদলে দিয়েছে । স্ুরুতেই গীতিনাট্যটি বস্তৃধমিতার উধের্বধ উঠে 
একটি বেদনাঘন অথচ জীবনাতীত পরিমণ্ডল রচনা করেছে। 
পরিবত্তিত সংস্করণে “সহে না সহে না” গানটির পরে প্রথম দস্থ্যর যে 
গানটি সন্নিবেশিত, আসলে তা কালমুগয়ার বিহ্ধকের গান; 
পঞ্চম দৃশ্য থেকে নেওয়া। বাল্সীকি-প্রতিভার প্রথম দস্থ্যর মধ্যে 
বিদূষক রূপান্তরিত। লক্ষ্য কর! দরকার, প্রথম থেকেই এই চরিত্র 
ছুটির রূপ ছিল একই ; কাজেই নামান্তর ঘটলেও চরিত্রের রূপাস্তর 
বলতে যা বোঝায় তা ঘটেনি। তবে পরিবন্তিত রূপে চরিত্রটি 
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আরে! বিকাশ লাভ করেছে। এই সংস্করণে বাল্ীকির 'শোন্‌ 
তোরা তবে শোন্ঃ গানটির পর সকলের ( দন্থ্যদের ) পত্রিভুবন- 
মাঝে আমরা সকলে কাহারে না করি ভয়-_- মাথার উপরে রয়েছেন 
কালী সমুখ রয়েছে জয়' গানটির এই ছুটি চরণ প্রথমে ছিল না। 
মূল গানটি যথারীতি ছিল -_-“তবে আয় সবে আয়.**১। এ 
গানটির সঙ্গে পূর্বোক্ত চরণ ছুটি সংযোজিত হওয়ার ফলে দস্যুদের 
চীরিত্রিক দৃঢ়তা ( স্ুরযোজনার দিক থেকেও ) আরে! সুন্দরভাবে 
প্রকাশ পেয়েছে। এই প্রথম দৃশ্ঠেই বালিকার গান : 
ওই মেঘ করে বুঝি গগনে । 
আধার ছাইল, রজনী আইল, 
ঘরে ফিরে যাব কেমনে । 
চরণ অবশ হাঁয়, শ্রান্ত ক্লান্ত কায় 
সার! দিবস বনভ্রমণে । 
ঘরে ফিরে যাৰ কেমনে ॥ 
--গাঁনট নবসংযোজিত। তার বদলে বালিকার প্রবেশের সঙ্গে 
গান ছিল-_- “এ কী এ ঘোর বন! এন কোথায়” ইত্যাদি। ওই 
গানটি সংযোজিত হওয়ার ফলে বালিকার আঁবি9াঁবে বিষাদের 
সঙ্গে ক্লান্তি মিশ্রিত আবহাওয়ারি পূর্ণতা পেয়েছে। পৎশ্রমের ক্লান্তির 
সঙ্গে পথহার! বালিকার হৃদয়ের ব্যাকুলতা প্রকাশে ওই গানটি 
সহায়তা করেছে। এই দৃশ্ঠটি প্রথমে সমান্ত ছিল সকল দস্থ্যদের 
হাঃ হাঃ হাঃ হাঃ হাঃ হাত গানটির সঙ্গে, কিন্ত নবসংযোৌজনে 
দন্থ্দের গানের পর বনদেবীগণের প্রবেশের একটি গান 
রয়েছে : 
মরি ও কাহার বাছা, ওকে কোথায় নিয়ে যায়। 
আহা, এ করুণ চোখে ও কাহার পানে চায়। 
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বাধা কঠিন পাশে, অঙ্গ কাপে ত্রাসে, 
আখি জলে ভাসে__ এ কী দশা হায়। 
এ বনে কে আছে, যাব কার কাছে-_ 
কে ওরে বাঁচায়॥ 
এই গানটির সঙ্গে প্রথম দৃশ্ঠের সমাপ্তি। সামান্ত হলেও 
এ গানটির একটি বিশেষ গুরুত্ব রয়েছে। বনদেবীদের এই) ভূমিকার 
মধ্যে দিয়ে কবি যেন প্রতি দৃশ্যের মর্মবাঁণী উন্মোচন করেছেন। 
পরবর্তী গীতিনাট্যে মায়াকুম।রীদের মধ্যেও একই তাৎপর্ধ খুঁজে 
পাই। আরে পরবর্তীকালে বিশেষত; সাকেতিক নাটকে এই 
চেতনা বা বোধই অন্যভাবে প্রকাশমান ।৫৩ 
দ্বিতীয় দৃশ্য সুরু হয়েছে বালীকির “রাঙাপদ-পদ্মযুগে গানটির 
সঙ্গে কিন্তু প্রথমে কানাড়ীতে একটি গান ছিল : 


নিশুভ্ত-মপ্দিনী আনবে, 
মহা-সমর-প্রমন্ত মাতিনী, কম্পে রণাঙ্গন প্দভ'র একি ! 
থরহর মহী সমুদ্র, পর্বত ব্যোম, * 
সুরনর শঙ্কাকুল কে এ অঙ্গনা ! 


'রাঙাপদ-পন্মযুগে” গানটি অক্ষয় চৌধুরীর রচনা বলে ইন্দির৷ 
দেবী মনে করেন।৫৪ এরই সঙ্গে বালিকার কে নব-সংযোজিত 
নিয়লিখিত গানটি প্রথমে ছিল না : 

কী দোষে বাধিলে আমায়, আনিলে কোথায় ! 
পথহারা একাকিনী বনে অসহাঁয়__ 

রাখে। রাখো রাখো, বাচাও আমায় | 

দয়া করো অনাথারে-_ কে আমার আছে-_ 
বন্ধনে কাতরতম্ু মরি যে ব্যথায়। 

এই গানটির বদলে গারাঁভৈরবীতে অন্য একটি গান ছিল ; 


৯২৮” 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


কী দশ! হল আমার (হায়) 

কোথা গো মা করুণাময়ী, অরণ্যে প্রাণ যায় গো! 

মুহুর্তে তরে, মাগো» দেখা দাও আমারে 

জনমের মতো বিদায়। 
বল। বাছুলা, “কী দোষে বাধিলে” গানটি পরের গানটির চেয়ে 
অধিকতর বেদনাব্যঞ্জক ; এবং এই স্ৃত্রেই বলা যাঁয়, পূর্বোক্ত করুণ 
রসকে ঘনীভূত করে তুলেছে এ গানটি। “বাঙ্গালী” রাগে বাল্মীকির 
«শোন্‌ তোর! তবেশোন্‌” গানটির সঙ্গে যথারীতি পরিবর্ধিত সংস্করণেও 
দ্বিতীয় দৃশ্যের সমাপ্তি। 
তৃতীয় দৃপ্ত থেকে চতুর্থ দৃশ্যের অধিকাংশ নতুন সংযোজন 

কালমৃগয়৷ থেকে নেওয়া । তা ছাঁড়। তৃতীয় দৃশ্যে বাঁল্ীকি যখন 
“ব্যাকুল হয়ে বনে বনে? গানটির সঙ্গে বিদায় নিলেন তার পরেই 
দস্যুদের প্রবেশের গান ছিল “আর না, আর না, এখানে আর না । 
কিন্তু পরিবত্তিত রূপে এর মধ্যবর্তী অংশে যে গানগুলি সংযোজিত 
তার মাধ্যমে দস্যুদের ভূমিকা আরো! উপভোগ্য হয়ে উঠেছে। 
বালিকার “হা, কী দশ! হল আমার'-বজিত গানটি এই অংশে স্থান 
পেয়েছে । “এত রঙ্গ শিখেছ কোথ। মুগ্ডমালিনী' গানটিও অক্ষয় 
চৌধুরীর রচনা! বলেইন্দির। দেবী উল্লেখ করেছেন । বাল্মীকির 'অহে৷! 
আস্পর্ধা একি তোদের নরাধম 1 এবং “রীখ. রাখ. ফেল্‌ ধন্থু গান 
ছুখানি সযোজনার ফলে বালীকি চরিত্রটি পূর্ণতা পেয়েছে । দ্বিতীয় 
সংস্করণে পঞ্চম দৃশ্যের শেষ বনদেবীদের “নমি নমি ভারতী” থেকে 
বালীকির “এবার ছেড়ে চলেছি মা” অংশটুকু প্রথমে ছিল না। এই 
দৃশ্ঠেই বনদেবীদের প্রবেশের “বাণী বীণাপাণি, করুণাময়ী” গানটিও 
নব-সংযোজন। ষষ্ঠ দৃশ্যের শেষ ছুখানি গান__ 'এই যে হেরি গে। 
দেবী আমারি' এবং প্দীনহীন বালিকারসাজে' গান-ছুটির মানে প্রথমে 
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গোৌড়-মল্ল।রে একটি দীর্ঘ গান ছিল, যার সুরু হচ্ছে-_ “দয় রাখে! 
গো, দেবী, চরণ তোমার 1৫৫ গানটি বজিত হওয়ার ফলে নাটকীয় 
উৎকর্ষ বেড়েছে । 


আলোচিত গীতিনাট্য ছুটর কাঁহিনীগত প্রেরণ! রামায়ণের | 
গীতিনাট্য মায়ার খেলার মধ্যেই সর্বপ্রথম দেখ! গেল স্বতন্ত্র স্থষ্টির 
প্রয়াস। প্রসঙ্গক্রমে একটা কথ! বল! দরকার। ইতিমধ্যেই 
জোতিরিন্দ্রনাথের “মানময়ী? এবং তার আগে স্বর্ণকুমারী দেবীর 
বসন্ত উৎসব" ঠাকুর-পরিবারে ঘরোয়। পরিবেশে অভিনীত হয়েছিল । 
এ ছুখানি গীতিনাট্যের কাহিনীগত সাদৃশ্য লক্ষণীয়। রবীন্দ্রনাথ 
মায়ার খেল! গীতিনাট্যেই সর্বপ্রথম মৌলিকত্ব দেখালেন সব দিক 
থেকে । গগ্ঠনাটক নলিনীর সঙ্গে এই গীতিনাট্যের সাদৃশ্য রয়েছে। 
মায়ার খেলাকে নলিনীরই রূপান্তর বল যায়। কিন্ত এ রূপাস্তর 
আগের মতো নয়। তবে পাত্রপাত্রীর নাম বদলালেও অর্থাৎ রূপান্তর 
ঘটা সত্বেও এর পিছনে নলিনীরই প্রেরণ। রয়েছে। আর এ কথা 
তো! কবি জীবনস্থৃতিতে নিজেই স্বীকার করেছেন-__- “আমার 
পূর্বরচিত একটি অকিঞ্চিংকর গগ্ভনাটিকার সহিত এ গ্রন্থের কিঞ্চিৎ 
সাদৃশ্য আছে। অন্যান্য রূপান্তরের সঙ্গে তুলনা করলে এ কথা 
স্বীকার করতেই হয় যে, এ রূপান্তর ভিন্ন প্রকৃতির। নলিনী, নীরদ 
ও নীরদা যথাক্রমে প্রমদা, অমর ও শাস্তায় পরিণত ।৫৬ মূল চরিত্রের 
পরিবর্তন ন। ঘটিয়েই গীতিনাট্যের চরিব্রগুলি রূপায়িত। বলা বাহুল্, 
গীতিনাট্যের প্রয়োজনেই মায়াকুমারী, সখীর অবতারণা কর! হয়েছে। 
মনে হয়, কুমার ও অশোক চরিত্রের খুব বেশী উপযোগিতা নেই। 
তাই যদিও নলিনীর মূল ভাবটিই এই গীতিনাট্যের উপজীব্য, তবু 
কাহিনী-বিন্যাসের দিক থেকে মায়ার খেল। অহৈতুকভাবে জটিল 
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হয়ে পড়েছে । এই ক্রটির কারণ হয়তো এই ষে, নাটকের আঙ্গিকের 
চেয়ে গীতরূপের প্রতিই কবির আকর্ষণ বেশী। পরবর্তীকালে মায়ার 
খেলাকে নৃত্যনাট্যে রূপান্তরিত করবার সময় এ বিষয়ে রবীন্দ্রনাথ 
সচেতন হয়েছেন ।৫« 

শিল্পী হিসেবে রবীন্দ্রনাথের মনে চঞ্চলতা বা অতৃপ্তি যেন সদ 
জাগ্রত ছিল। তাই তিনি কোনে। একটি রূপকে একান্তিক ও 
অপরিবর্তনীয় বলে ভাবতে পারেন নি। কোনো! কোনে। সমালোচক 
মনে করেন যে, কোনো একটি বিশেষ ভাব, ঘটনা ব! ক্রিয়ার একটিই 
নাট্যরূপ হতে পারে। কাজেই নাটকের রূপান্তরের প্রশ্নই ওঠে না। 
অন্যাত্র যাই হোক, অন্ততঃ রবীন্দ্রনাথের ক্ষেত্রে তার ফল নিঃসন্দেহে 
শুভময় হয়েছে। বস্তুতঃ প্রথম সংস্করণ বাল্ীকি-প্রতিভা ও কাঁল- 
মুগয়ার দুশ্যবন্ধের শৈথিল্য, অপূর্ণত৷ এবং নাটকীয় উৎকর্ষের অভাব 
স্থপ্রকট। দ্বৈতমিলনের বা সংযোজনের ফলে দেখা গেল, পরিবর্ধিত 
রূপটি ( রূপান্তর!) আঙ্গিকগত সংহতি লাভ করেছে। রবীন্দ্রনাথ 
এই রূপান্তর ঘটিয়ে এক দিকে যেমন আঙ্গিকের ক্রটি সংশোধন 
করেছেন তেমনি এ কথাও বোঝা যায়-_ তার নাট্যচেতন। সংহতির 
পথে সমুত্বীর্ণ। কবি নিজেও এবিষয়ে সচেতন। তাই-_- "এই 
গীতিনাট্যের অংশ বাল্সীকি-প্রতিভার সঙ্গে মিশাইয়। দিয়াছিলাম 
বলিয়া ইহ গ্রস্থাবলীর মধ্যে প্রকাশিত হয় নাই । 


আঙ্গিকের এই রূপাস্তর ছাড়াও বাল্মীকি-প্রতিভার রূপাস্তর আর- 
একদিক থেকে উল্লেখযোগ্য-_ ত| হচ্ছে ভাবের পরিবর্তন। এই 
পরিবর্তন ঘটেছে অবশ্য বাল্মীকি-চরিত্রকে কেন্দ্র করে। এই গ্রীতি- 
নাট্যের প্রতিপাগ্ঘ-কাহিনীর সঙ্গে মূল রামায়ণ বা কৃত্বিবাসের 
রামায়ণের সঙ্গে প্রাসঙ্গিক অংশের তুলনা করলেই দেখা। যাবে. 
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বাল্পীকি-চরিত্রটি নতুন রূপে অক্কিত। এই চরিত্রের মধ দিয়ে কবির 
একটি বিশেষ বক্তব্য ফুটে উঠেছে। কাহিনী কাব্যের কাব্যনাট্য- 
গুলির বিশেষ করে গান্ধারীর আবেদন বা কর্ণকুস্তীসংবাদ-এর 
মধ্যেও দেখা যাবে চরিত্রগুলি এক-একটি ভাবের ছ্তক। বাল্ীকি- 
চরিত্রও তাই। আগেই বলেছি, এই কাহিনীর উপজীব্য হচ্ছে দস্থ্ু- 
বান্মীকির কৰি-বাজীকিতে পরিণতি। অর্থাৎ একটি নিষ্ঠুর হি্র 
প্রকৃতির মানুষ শেষে মানবপ্রেমের স্পর্শে মহৎ হয়ে উঠেছে। রকীন্দ্র- 
নাথের নাটকের মধ্যে দেখেছি-__ তিনি সব সময়েই অখণ্ড মানব- 
ধর্নকেই সব কিছুর উপরে স্থান দিয়েছেন। এবং এই মানবধর্মের 
আদর্শকে প্রতিষ্ঠা করতে গিয়ে বালিকার মতো! এক শ্রেণীর চরিত্র 
উপস্থাপিত করেছেন, যারা, কলুষের মর্নমূলে আঘাত করেছে। 
প্রকৃতির পরিশোধের বালিকা, বিসর্জনের জয়সিংহ, রক্তকরবীর 
নন্দিনী, মুক্তধারার অভিজিৎ হচ্ছে তারই প্রতীক। বাল্মীকি- 
প্রতিভার বাঁলিকাও তাই। জয়সিংহের মৃত্যুর মধ্যে দিয়ে চেতন! 
ফিরেছে রঘুপতির, বালিকাকে হারিয়ে জীবনের সত্য অনুভব করেছে 
সন্ন্যাসী, নন্দিনীর জন্তেই ( রঞ্জনের মৃত্যুকে উপলক্ষ করে) বেরিয়ে 
আসতে হয়েছে রাজাকে ; আর অভিজিৎ ও তার মৃত্যুই বিশ্বজিৎকে 
নতুন পথের সন্ধান দিয়ে গেছে । সন্যাসী, রঘুপতি, রাজার মতো দস্থ্য 
বাল্মীকিও একটা অন্ধ মোহের পিছনে ছুটেছিল। হিংসাই ছিল 
জীবনের মূল মন্্ব। এমন সময়ে যেমন করে নন্দিনী যক্ষপুরীতে 
আবিভূ ত হয়েছে, বালিকার আবির্ভাব__ তার করুণ মিনতির মধ্যে 
দস্থ্যু-বাল্সীকি যেন তার নগ্ন মৃতিকে দেখতে পেল। সেই মুহূর্তেই 
এল ধিকার, হাহাকারে ভরে উঠল মন। এতদিনকার মোহের আবরণ 
খসে পড়ল। মেঘের ধূসরতা! দূর হতেই নীলাকাশ প্রসন্ন নয়ন মেলে 
তাকাল। প্রেমের জয় হল। বন্দিনী বালিকাকে মুক্তি দেওয়ার সঙ্গে 
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সঙ্গেই কবি-বালীকির মুক্তিলাভ হল-_ এতদিন যে দন্থ্য-বাল্পীকির 
মধ্যে বন্দী হয়েছিল। দেখা যাঁচ্ছে, এই গীতিনাট্যের মধ্যেই উত্তর- 
কালের মানব বা! প্রেমধর্মের বীজটি নিহিত। কবি-জীবনের সুরুূতেই 
যে অন্ত্ষ্টির পরিচয় পেলাম বালীকির চরিত্রে, তা সত্যিই ছলভ ও 
বিস্ময়কর। যথার্থই তিনি এ বিষয়ে কৃত্তিবাঁস-বিহারীলালকে অতিক্রম 
করে গেছেন ।৫৮ 


গীতিনাট্যের মঞ্চকলা ও রূপস্জ্জ 


রবীন্দ্র-নাট্যকলার বিবর্তনের সঙ্গে সঙ্গে মঞ্চকলার বিবর্তনও 
নানাদিক থেকে গুরুত্বপূর্ণ ও উল্লেখযোগ্য । এই ধারাবাহিক 
বিবর্তনের পথে মঞ্চকল। নিয়ে যে বিচিত্র সমীক্ষা ও পরীক্ষা কর 
হয়েছে, তার দিকে দৃষ্টিপাত করলেই চোখে পড়ে এর এক প্রান্তে 
রয়েছে গীতিনাট্যের যুগ, অপর প্রান্তে নৃত্যনাট্যের পর্ব। বাল্মীকি- 
প্রাতিভা তারই ভূমিকা রচন। করেছে। 

বাস্তবিকপক্ষে নাট)কলার সঙ্গে মঞ্চকলার সম্পর্ক অবিচ্ছেচ্ধ 
ভাবে জড়িত । প্রাচীনতম কাল থেকে আজ পরন্ত যে কোনো 
দেশের রঙ্গমঞ্চের ইতিহাসের দিকে তাকিয়ে এ কথা বলা যাঁয়। যে 
ভাবেই দেখা যাক না কেন, নাটককে যখন ভারতীয় অলংকার শাস্ত্রে 
দৃশ্তকাব্য আখ্য। দিতে দেখি, তখনই মনে হয়-_ নাটককে দর্শকের 
সামনে দৃশ্যময় বা অভিনয় করাই নাট্যকারের লক্ষ্য ।৫৯ শুধুমাত্র 
জীবনচেতন। বা কাব্যচেতনা নয়, অভিনয় যোগ্যতা মঞ্চের উপযোগিতা 
দর্শকের উপস্থিতি ও রসবোধ-_ এসবের দিকে তাকিয়ে নাটক 
রচনা করতে হয়। এদিক থেকে নাট্যকারের শ্বীধীনতা। যেমন 
(রচনার দিক থেকে) সীমাবদ্ধ তেমনি দায়িত্ব অনেক বেশী।৬০ 
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শুধু তাই নয়, দেশকালের পরিসীমার মধ্যে আবদ্ধ বলেই বিশেষ 
বিশেষ যুগে প্রত্যেক দেশেই বিশিষ্ট মঞ্চকলার স্থ্টি হয়েছে। 
সামাজিক পরিবর্তন ও বিজ্ঞানের প্রসারের সঙ্গে সমতা রেখেই মঞ্চ- 
কলাকে অগ্রসর হতে হয়েছে-_ কোনে ক্ষেত্রেই তার ব্যতিক্রম ঘটে 
নি। এবং এদিক থেকে বিচার করলে দেখা যাবে, এক যুগের সঙ্গে 
পরবর্তীযুগের ওতপ্রোতভাবে যোগ রয়েছে । এইভাবে ' মঞ্চকলার 
মধ্যযুগেরও শিল্পচেতনার ধারাবাহিক চিত্র দেখতে পাই। এই ধারা- 
বাহিকত৷। বা পরিবর্তনের কথা ভেবেই সম্ভবতঃ 2০6০ 1), 10706 
পরিহাসের স্বরে বলেছেন মঞ্চকল। প্রায় পৌশাকের মতোই ক্রুত 
রূপ বদলায়।৬১ কিন্তু মঞ্চে আমর! কী দেখতে চাই £ নাটকের 
বিষয়বস্তু যাই হোক না কেন, তার মধ্যে স্বভাবতই আমরা 
বাস্তবতা খুঁজি। অর্থাৎ ঘটমাঁন অবস্থায় দৃপ্ত বা অভিনয়কে প্রত্যক্ষ 
করতে চাই । এই প্রত্যক্ষরূপই হচ্ছে মঞ্চকলার বাস্তবতা । £006% 
এইভাবে ছু শ্রেণীর মঞ্চকলার কথা উল্লেখ করেছেন__07৪2 0: 
০01/52001017, 2080 01786 01 111051010.১) এই সঙ্গে তার অভিমত 
হচ্ছে বর্তমান যুগ 419156]5 0072178660 5 017৩ 06806 0 


111051015. 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্যের মঞ্চকলার আলোচনা! করতে বসে 
সেষুগে বাংল মঞ্চকলার চেহারা কেমন ছিল এই প্রসঙ্গ উল্লেখ- 
যোগ্য। অষ্টাদশ শতকের যাত্রা বা পালাগানের যুগ চলে গিয়ে 
পাশ্চাত্যের অন্গকরণে যেমন নাটক বা অপেরার যুগ দেখা! দিল, 
মঞ্চকলাও তেমনি পাশ্চাত্য রীতিরই অনুসরণ করছিল। যুরোপীয় 
অপেরা হয়তো অনেকেই তালে! চোখে দেখতে পারেন নি, কিন্ত 
এ কথা সকলেই স্বীকার করেছেন যে, ফুরোগীয় মঞ্চকলার য। কিছু 
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বিকাশ বা উৎকর্ষ তা অপেরাকেই কেন্দ্র করে। সপ্তদশ শতকে 
মঞ্চের যেসব কারুশিল্পী দেখা দিলেন, সকলেই অপেরার জঙ্গে যুক্ত 
ছিলেন। অষ্টাদশ শতকে জাপানে ঘূর্ণীয়মান মঞ্চের উদ্ভবের সঙ্গে 
সঙ্গে মঞ্চকলার এক যুগান্তর এল, এরই অনুসরণে যুরোপে চরে] 
[-215050)01218827 ১৮৯৬ খৃষ্টাব্দে য্যুনিকে 1২65106192 7156806-এ 
সর্বপ্রথম এই রীতির প্রবর্তন করেন। এবং এর পর থেকেই 
বিজ্ঞানের প্রসারের সঙ্গে সঙ্গে ক্রমশই মঞ্চকলায় চূড়ান্তভাবে 
বাস্তবতা আনবার চেষ্টা চলতে থাকে । তা অবশ্য পরের কথা । 
সে যাই হোক, উনিশ শতকের বাংল! নাট্যাভিনয়ে তথা মঞ্চকলায় 
তারই অন্ধ অনুকরণ দেখা যাঁয়। বাংলার সম'জ তখন দ্বিধাবিভক্ত। 
নব্য ও প্রাচীন -পন্থীরা নিজের নিজের অংদর্শকেই প্রতিষ্ঠা করার 
প্রয়াসী। নব্য ধনী তথা অভিজাত সমাজ পুরোমাত্রায় পাশ্চাত্যভ।ব 
বজায় রাখতে ব্যস্ত। জয় হল তাদেরই । বিলাসের শআ্রোতে গ৷ 
ভাসিয়ে চলতে বাধ! ছিল না। আর নাট্যাভিনয় ছিল তারই 
অঙ্গ আভিজাত্যের বা বিলাসের অভিব্যক্তি। নিজের এশ্ব্ষ 
প্রকাশের সুযোগ পাওয়া যেত সকলের সামনে । বাইরের “ভঙ্গী 
দিয়ে চোখ ভোলাবার, দিকেই দৃষ্টি ছিল বেশী-_ সত্যিকার শিল্প- 
চেতনার অভাব ছিল বললে বোধ হয় ভূল হয় নাঁ। ১৮৩৩ খুষ্টাব্ডে 
নবীন বসুর বাড়ীতে “বিদ্যাস্ুন্দরের যে অভিনয় হয় তাতে দেখি__ 
নাঁট]ভিনয়কে বাস্তব করে তোলার জম্তে যে বিচিত্র মঞ্চকলার 
ব্যবস্থা হয় তা “ছেলেমান্ুষি' তো! বটেই হাস্তকরও বল। চলে | 
প্রশ্ত প্রাঙ্গণে বিভিন্ন দৃশ্য অনুযায়ী সাজসজ্জার ব্যবস্থা হয়েছিল। 
বিশেষতঃ সুন্দরের সুরঙ্গ প্রবেশের দৃশ্বে এই ছেলেমান্থুষির চরম 
নিদর্শন রয়েছে! এই-সব ধূশ্য দর্শকদের বারবার স্থান বদল করে 
দেখতে হত। এমনি এক অন্ধ অনুসরণজাত কৃত্রিম বাস্তবতার 
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মোহ তৎকালীন মঞ্চকলাকে পন্থু করে তুলেছিল সুরু থেকেই। 
পাশ্চাত্য থিয়েটারের দৃশ্যপটের অনুকরণের প্রবণতা এমনি মজ্জাগত 
হয়ে পড়েছিল যে এই দৃশ্যপট তৈরীর জন্যে একটি সম্প্রদায় গড়ে 
উঠেছিল। “দীন” তৈরী করাই ছিল তাদের ব্যবসা । তাদের বলা 
হত “পটুয়াঁ। উনিশ শতকের দ্বিতীয়ার্ধে মঞ্চে এদের রীতিমতো 
চাহিদা ছিল। এইসব পটুয়ারা রাজপথের ধারেই এইসব “দীন, 
আকতেন ।৬২ রাস্তার ছুপাঁশের বাড়ীর দেওয়ালে পট টাডিয়ে 
তার] তুলির স্পর্শে রাজপ্রাসাদ, কান্তার, নদনদী, নগরের রাজপথ 
প্রভৃতি ফুটিয়ে তুলতেন। এইসব দৃশ্ঠপটের পরিকল্পনার পিছনে 
সত্যিকারের শিল্পবোধের পরিচয় খুব বেশী ছিল না । 

যেমন প্রশস্ত রাজপথের সামনে জনতা কিন্তু পিছনে জনহীন 
গৃহ এবং পথ! এমনি নানা অসংগতিতে সে-সব দৃশ্যপট পূর্ণ ছিল। 
মুরোপীয় মঞ্চকলার অন্ধ-অন্ুসরণেরই ফল এসব। অবনীন্দ্রনাথ 
এমনিই এক পাবলিক ্টেজের বর্ণনা দিয়েছেন “ঘরোৌয়া”তে-_ 
বসে আছি, ড্রপসীন পড়ল তাতে আকা ইউলিসিসের যুদ্ধযাত্রা, 
রাজপুত্তুর চলেছে, জলদেবীদের সঙ্গে যুদ্ধ, পিছনে পাহাড়ের সার, 
গ্রীক যুদ্ধের একটা কপি। কোনে! সাহেবকে দিয়ে আকিয়েছিল 
বোধ হয়,** ইত্যানি। বিস্ময়ের কথা, সেদ্িনকার বিদগ্ধ নাট্য- 
রাসিকরাও এই অন্ুকরণের ব৷ কৃত্রিমতার প্রশ্রয় দিয়েছেন । 


প্রথম দিকে ঠাকুর-পরিবারের মঞ্চকলাঁও এ থেকে মুক্ত ছিল না। 
বাল্সীকি-প্রতিভার আগে যেসব নাট্যাভিনয় হয়েছিল, মঞ্চকলার 
দিক থেকে অনুরূপ মঞ্চকলারই পরিচয় পাই সেইসব অভিনয়ে । 
দৃষ্টান্ত হিসেবে ম্মরণীয় : 

“অভিনয় দর্শনের জন্য কলিকাতার সমস্ত সন্ত্রাম্ত ব্যক্তিগণ 
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ও ভদ্রলোকের! নিমন্ত্রিত হইয়াছিলেন। অভিনয়ও খুব নিপুণতার 
সহিত সম্পাদিত হইয়াছিল। ষ্টেজও যতদূর সুদৃশ্য ও সুন্দর করিয়া 
সাজান হইয়াছিল 1১৬৩ 

এই জঙ্গে : 

'দৃশ্গুলিকে বাস্তব করিতে যতদূর সন্তব, চেষ্টার কোনও ত্রুটি 
করা হয় নাই। বনদৃশ্টের সীনখানিকে নানাবিধ তরুলতা এবং 
তাহাতে জীবন্ত জোনাকী পোকা আট। দিয়া জুড়িয়া অতি স্থুন্দর 
এবং স্থশোভন কর! হইয়াছিল। দেখিলে সত্যিকারের বনের মতই 
বোধ হইত। এই সব জোনাকী পোক। ধরিবাঁর জন্য অনেকগুলি 
লোক নিযুক্ত করিয়া, তাহাদের পারিশ্রমিকস্বরূপ এক একটি পোকার 
দাম ছুই আন। হিসাবে দেওয়া হইয়াছিল ।, 


পুনশ্চ 

'ঝড়বৃষ্টির একটি দৃশ্য ছিল-_ তাহাতে সত্য সত্যই ঝর ঝর 
করিয়া জলধার! পড়িয়াছিল, তখন অনেকেরই তাহ! প্রকৃত বৃষ্টি 
ধারা বলিয়। ভ্রম উৎপাদন করিয়াছিল । 

অন্যত্র 

“দীনও যেখানে যেমনটি দরকার, পুকুরঘাট রাস্তা; স্টেজ আর্ট 
যতটুকু রিয়ালিট্টিক হতে পারে হয়েছিল। একটা! বনের দৃশ্য ছিল, 
অন্ধকার বনের পথ*** সেই বনের সীন এলেই বাবামশীয় 
অন্ধকার বন্পথে জোনাকি পোকা মুঠো মুঠো করে ছেড়ে 
দিতেন ৬৪ 


রঙ্গমঞ্চের এই এতিহ্যের মধ্যেই রবীন্দ্রনাথের মঞ্চের সঙ্গে প্রথম 
যোগাযোগ। বাংলার লৌকিক মঞ্চকলার বা নাট্যকলার সঙ্গে 
পরিচয় ঘটেছে অনেক পরে। হয়তো বা মঞ্চকলার এ কৃত্রিমতা 
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প্রথম থেকেই তার চোখে পড়েছিল। তাই বল! হয়েছে, সম্ভবতঃ 
এ কথা ভেবেই-_ “রবীন্দ্রনাথ তাহার বাল্যকালে নাটক ও অভিনয়ের 
যে দৃষ্টান্ত ও আদর্শ স্পষ্টবোধের অগোচরে উপলব্ধি করিয়াছিলেন 
তাহ! বাংলাদেশের যাত্রাগান, কৃষ্ণলীলা, নিমাই-সন্্যাস নহে, তাহা 
সম্পূর্ণ যুরোপীয় আদর্শে গড়। থিয়েটারের অনুসরণে রচিত নাটকের 
অভিনয়। এইসব অভিনয়ের ক্ষীণ স্বৃতিকণিকাগুষধি বালকের 
অবচেতন স্তরে সঞ্চিত ছিল এবং উত্তরকালে পূর্ণাঙ্গ আটব্নপে কবির 
জীবনে প্রকাশ পায় ।১৬৫ 


বাল্সীকি-প্রাতিভার মঞ্চকল। এ আদর্শেই রচিত। এ বিষয়ে প্রাসজিক 
বর্ণনাগুলি উদ্ধৃত কর! গেল : 

'বাল্মীকি-প্রতিভা অভিনয় হবে, এবারে একটু অদলবদল হয়ে 
গেল। হ. চ. হ. এলেন সেবারে, তার উপরে ভার পড়ল ষ্টেজ 
সাজাবার। কোথেকে ছটো৷ তুলোর বক কিনে এনে গাছে বসিয়ে 
দিলেন, বললেন ক্রৌঞ্চমিথুন হল। খড়ভরা৷ একটা! মরা হরিণ বনের 
এক কোণে দ্ীড় করিয়ে দিলেন, সীন আকলেন কচুবনে বরাহ 
লুকিয়ে আছে, মুখটা একটু দেখা যাচ্ছে । সেটা বরাহ কি ছাগল ঠিক 
বৌঝা যায় না। আর বাগান থেকে বটের ডালপাল। এনে লাগিয়ে 
দিলেন।... এই রকম তখনকার ষ্টেজ, আর রবিকাক। তাতে প্রে 
করেছেন, ভেবে দেখে কাগ্ুটা।' 

ষ্টেজে সত্যিকার বৃষ্টি ছাড়া হবে। দোতালার বারান্দা থেকে 
টিনের নল সোজা চলে গেছে ষ্টেজের ভিতরে । নানারকম দড়িদড়া 
বেঁধে গাছপালা! উপরে ঝুলিয়ে রাখা হয়েছে । সীন বুঝে সেগুলি 
নামিয়ে দেওয়া হবে 1 

“তখন এরকম ইলেক্টিক বাতি ছিল না, গ্যাস-বাতি, কার্বন 
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লাইটের ব্যবস্থা হল। লাল সবুজ মখমলের পর্দা দিয়ে ষ্টেজট 
সাজানো হল। 

পিছনে আয়ন! দিয়ে নানারকম আলো! ফেলে বিহ্যৎ দেখানে! 
হচ্ছে,সঙ্গে সঙ্গে কড় কড়, করে আমি ভিতর থেকে টিন বাজাচ্ছি, ছুটো 
দন্বেল ছিল'." নিতুদা! দোতালার ছাদ থেকে সেই দস্বেল ছুটো৷ গড় 
গড়করে এধার ওধার গড়াতে লাগলেন । সাহেব মেমর। তো! মহাখুশী, 
হাততালির পর হাততালি পড়তে লাগল। যতদূর রিয়ালিট্টিক 
কর! তার চূড়ান্ত হয়েছিল।*** ঘোড়ার পিঠে আমাদের লুটের মাল 
বোঝাই করে দীন্ু ্টেজে এল। একজন আবার উঠে ঘোড়াকে একটু 
ঘাসটাসও খাওয়ালে । সে কী ঞ্যাকটিং যদি দেখতে ।৬৬ 

এই স্ৃত্রেই কাঁলমৃগয়। সম্বন্ধে এই গ্রস্থেই বল! হয়েছে *", 
সেবারে জ্যোতিকাকামহাশয়ের সত্যিকীরের একটা পোষ। হরিণ 
বের করে দেওয়। হল ষ্টেজে। তখনো স্টেজ সঙ্জায় আমাদের হাত 
পড়েনি” বলা বাহুল্য, মঞ্চকলার এই আঙ্গিকের পিছনেও 
রবীন্দ্রনাথ পরবর্তীকালে যা বলেছেন, একটা! “ছেলেমানুষি'র ভাব 
রয়েছে। প্রতিম। দেবীও বলেছেন, এইসব আঙ্গিকের মধ্যে যদিও 
অপরিণত আর্টের পরিচয় পাওয়। যাঁয়, বস্ততঃ তখনকার দিনে 
দর্শকদের মনোরঞ্রন করতে হলে এই ধরণের উপায়গুলির প্রয়োজন 
হত।৬৭ এবং সেইজন্যেই “এ মেঘ করে বুঝি” গানটির সঙ্গে মেঘের 
গর্জন শোনাবার প্রয়োজনে দন্থেল গড়িয়ে “রিয়ালিষ্টিক” এবং দর্শকদের 
মনোরগ্তন কর! হয়েছিল! এই কারণেই “রিম্‌ বিম্‌ ঘন ঘন রে-র 
সঙ্গে কৃষ্টির আবাহন করতে হয়েছিল ছাদের উপর থেকে । 


মঞ্চের এই বাস্তবান্ুকৃতির প্রবণতার সঙ্গে রূপসজ্জার মধ্যেও 
পাশ্ঠাত্য আদর্শের অনুকরণও লক্ষ্য করা যায়। মঞ্চসঙ্জায় দামী 


১৩৭ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


ভেলভেট, সিক্ষের কাপড় ইত্যাদি বাবহৃত হয়েছিল। সেই সঙ্গে 
পোষাকের মধ্যেও রীতিমতো! বনেদিয়ানা ফুটে ওঠে । বাল্মীকির 
পোশাক তৈরী হয়েছিল যুরোগীয় আদর্শে__ ণপিঠের দিকে যে লক্বা 
জোববা মতো! ঝুলিয়ে দেওয়! হয়েছিল, তাতে বিলিতী রাজরাজড়াদের 
[280015 এর আভাস পাওয়া যায়। তার সঙ্গে রত্রাক্ষের মাল1 1৬৮ 
দন্থ্যদের সাজসজ্জার মধ্যে যে বাস্তবতা” দেখি, তা মনগড়া ছুটি 
কারণে__ এক, তরুণ প্রযোজকগণের প্রত্যক্ষ অভিজ্ঞতার অভাব বা 
অল্পতা, আর সেই বাস্তবের বূঢ়তা ও স্থূলতা একটু শোভন সহনীয় 
না করে নিয়ে উপায় ছিল না; তাই তাদের কাবুলীওয়ালাদের 
মতো সাজ ইয়া গোঁফ এবং ইয়া পাগড়ি” । রীতিমতো! ভীতিব্যপ্ক 
সেই পোশাক ! বাংলাদেশের দন্থ্য বা ডাকাতদের যে স্বাভাবিক 
বর্ণনা পাওয়া যায়, তা হচ্ছে খালি গায়ে কালিঝুলি-মাখা ! অথচ 
মঞ্চে পুরোপুরি এই সজ্জা! শোভন নয়। এইজন্তেই বলছি, এবাস্তবতা 
মনগড়া বা মনঃকল্লিত। 


এই মঞ্চকলার সঙ্গে চিত্রকলার একটা যোগ রয়েছে বলে মনে হয়। 
বিশেষ করে আমাদের চিত্রশিল্পে তখন রবিবর্ধার যুগ। আজ 
অবনীন্দ্রনাথ নন্দলাল যামিনী রায়ের যুগে রবিবর্ধার শিল্প-্বীকৃতি 
নেই। কিন্তু তৎকালীন ভারতীয় চিত্রশিল্লে রবিবর্ম৷ গভীরভাবে প্রভাব 
বিস্তার করেছিলেন 1৬৯ তার রূপকল্পনার মধ্যে পশ্চিমী [1105101 
স্থষ্টির প্রবণতাই সবচেয়ে উল্লেখযোগা দিক। অর্থাৎ যাকে বলে 
বিলিতী “আযাকাডেমিক পেন্টি, সেইটেই ছিল তার লক্ষ্য। সেই- 
জন্যেই তার শিল্পে প্রাচ্যভাবের একাস্ত অভাব দেখা! যায়। তখনো 
এদেশের প্রাচীন রূপকলা বাংল! বা ভারতবর্ষের শিক্ষিত সমাজে 
আবিষ্কৃত হয়নি ব! স্বীকৃতি পায় নি, কাজেই তৎকালীন বাস্তবান্ুকারা 


৯৪০ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন! 


কলাকেই আদর্শ হিসেবে গ্রহণ কর! হয়েছিল। এই গীতিনাটে)র 
লক্ষ্মী সরস্বতীর রূপসজ্জার মধ্যেও এই প্রভাব লক্ষ। করি, যদিও 
পৌরাণিক রীতির অনুসরণে তা উপস্থাপিত করা হয়েছিল। লাল ও 
সাদ। শাড়িতে জরির কাজ ছিল। বনদেবীদের সাজ হিসেবে নানা- 
রঙের শাড়ি, লতাপাতা, এলোচুলে ফুল ইত্যাদি ব্যবহৃত হত। বল। 
বাছল্য, এখানেও এ প্রভাব বিদ্যমান । 

পরবর্তীকালে অবশ্য সাজসজ্জীর কিছু কিছু পরিবর্তন ঘটে। 
দসু/দের আগের রূপসজ্জার বদলে দেখা দিল ধুতি, ফতুয়া; পাগড়ির 
বদলে মাথায় “একটা ফেটি বাঁধা" । ইন্দিরা দেবীর অভিমত-_ 
এইসব অভিনয়ের আগ্ভ মধ্য অন্ত্যবূপের বপসজ্জ। বিশেষভাবে 
আলোচনার যোগ্য । খুবই স্বাভাবিক যে আদিযুগে মঞ্চকলা বা 
সাজসঙজ্জার এই আদর্শ পরবর্তীযুগে অনুস্থত হয় নি। বস্তুতঃ 4১07০ 
রঙ্গমঞ্জচের কথা বলতে গিয়ে যে [115১197-এর কথা বলেছেন, এই 
পর্বের মঞ্চকলায় এ আদর্শ ই লক্ষ্য করি। 

এই গীতিনাট্য ( ২৬ ফেব্রুয়ারী ১৮৮১) প্রথম অভিনীত 
হয়। ২৩ ডিসেম্বর ১৮৮২, শনিবার এ রঙ্গমঞ্চেই (জোড়াসাকোর 
ঠাকুরবাড়ী ) পরবর্তী গীতিনাট্য কালমৃগয়া৷ অভিনীত হয় একই মঞ্চ- 
কলার আদর্শে। তৃতীয় গীতিনাট্য মায়ার খেল। ১৮৮৮ খুষ্টাব্দের 
ডিসেম্বরে মঞ্চস্থ করা হয়। মঞ্চশিল্লের উল্লেখযোগ্য পরিবর্তন দেখি 
না! পোশাকে আগেকার জৌলুষ ছিল “খাদের বেশ ছিল খুব 
টক্টকে রঙের সাটিনের পাঞ্জাবি ও ধুতি, তার সঙ্গে ঈষৎ গেঁরফের 
রেখা । আর মায়াকুমারীদের হাতের দণ্ডের মুণ্ডে ইলেকটিক আলো 
জ্বল্ছিল আর নিভছিল, বোধ হয় বিলিতী পরীর অনুকরণে । 
তখন সব বিষয়ে বিলিতী অন্ুকরণটা ই প্রবল ছিল 1৭০ 

এ থেকে সিদ্ধান্তে আসতে পারি যে, যুরোগীয় মঞ্চকলা'র 


১৪১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


আদর্শানুসরণের ফল বলেই কোনে! মৌলিকত্ব ব৷ প্রাচ্যভাব দেখা 
যায় না এই পর্বের মঞ্চকলায়। ফুরোগীয় অপেরার মঞ্চকলায় 
বিভিন্ন ভাবের উপযোগী বিশেষ বিশেষ রীতি দাড়িয়ে গিয়েছিল ।? ১ 
এইসব দৃশ্ঠপটে বাস্তবতাকে রূপ দেবার প্রবণতা দেখা 'ঘায়। অবশ্য 
কোনো কোনো৷ ক্ষেত্রে মঞ্চকলায় প্রতীকত্ব বা সাংকেতিকতাও দেখা 
গেছে যেমন-- ভিয়েনাঁতে অভিনীত বূপকধমী অপেরায়॥ সে যাই 
হোক, যুরোগীয় মঞ্চকলাই যে উনিশ শতকের রঙ্গমঞ্চের উপর প্রভাব 
বিস্তার করেছিল, সে কথা আগেই উল্লেখ করেছি। এই স্থৃত্রেই 
বলতে পারি, এই গীতিনাট্যগুলি নাট্যকলার দিক থেকে উৎকর্ষ লাভ 
করলেও মঞ্চকলার দিক থেকে এই গীতিনাট্যগুলিতে কোনো 
উল্লেখযোগ্য মৌলিকত। দেখ। যায় না। অর্থাৎ এক্ষেত্রে রবীন্দ্রনাথের 
কোনো মৌলিক নির্টেশের কথ জান। যায় না। অবনীন্দ্রনাথ 
বলেছেন যে, ষ্রেজসজ্জায় তখনে। তাঁদের হাত পড়ে নি। মনে হয়, 
প্রকারান্তরে তিনিও এই কথাই বলতে চেয়েছেন । ঘরোয়। পরিৰেশের 
গণ্ডভী অতিক্রম করে বাস্তবতার মোহ কাটিয়ে রবীন্দ্র-মঞ্চকল। পরবর্তী- 
কালে কিভাবে বিবর্তনের পথে এগিয়ে গেছে, যথাসময়ে সে দিকে 
আলোকপাত করা হবে। 


গীতিনাট্যের কাব্যবস্ত 


কাব্যের মানদণ্ডে গীতিনাট্যের বিচার যুক্তিসংগত নয়। কেননা 
এখানে গীতিরসই মুখ্য, কাব্যরস নয়। রবীন্দ্রনাথ জীবনস্ব্ৃতিতে 
বলছেন-__ “বাল্লীকিপ্রতিভা পাঠযোগ্য কাব্যগ্রন্থ নহে" । 
গীতিনাট্যগুলি সম্বন্ধে সামগ্রিকভাবে একথা প্রযোজ্য ।২ গান 
ও কবিতার মূল পার্থক্য হচ্ছে-_ গানে শব্দগত ধ্বনি ছাড়াও 
স্বরধবনির মিলন ঘটে । এবং তারই ফলে প্রসঙ্গান্তরে আনন্দবর্ধন 


৯ বি 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


বা অভিনবগুপ্ত যাকে এিসধ্বনি, বলেছেন তারও উদ্ভব হয়। 
কথা ও সুরের এই যৌগপত্যের কারণে পুরোমাত্রায় কথা৷ বা শব্দগত 
ধ্বনির মধ্যেই ছন্দ বাঁ তাল আবদ্ধ রাখা প্রয়োজন হয় না। এই 
কারণেই গান ঠিক সুনিয়মিত ছন্দে রচিত পাঠযোগ্য কবিতা নয় 
(প্রশ্ন উঠতে পারে, রবীন্দ্রনাথের একাধিক গান রয়েছে যেগুলে! 
কবিত। হিসেবেও আশ্বাদযোগ্য । কিন্তু সেখানেও দেখ! যাবে 
গানের ও কবিতার ছন্দ এক নয় )। এক্ষেত্রে রবীন্দ্রনাথের বক্তব্য 
যথার্থ। কিন্তু অন্দিক থেকে হয়তো সাহিত্যগত মূল্যায়ন করা 
চলে__ তা হচ্ছে ভাববিশ্লেষণ বা কবিমাঁনসের স্বরূপ উদ্ঘাটন । 

গীতিনাট্যের যুগটি আসলে একটি দশকের পরিসীমায় বিধৃত 
( মোটামুটিভাবে ১৮৮১ সুষ্টাব্ব থেকে ১৮৮৮ খৃষ্টাব্দ )। এর একপ্রাস্তে 
রয়েছে ভগ্নহ্ৃদয় অপর প্রান্তে মানসী । প্রাক-মানসী পর্ব রবীন্দ্র- 
কাব্যের ভূমিকা ব৷ প্রস্তৃতিপর্ব। কবি নিজেও সেকথা বলেছেন; 
তার মতে মানসী থেকেই তার কাব্যরসরূপ লাভ করেছে ।৩ 
এখানে এই পর্বের কাব্যপরিচয় প্রাসঙ্গিক নয়। কিন্তু এই জময়ে 
কবিমানসের স্বরূপ বিশেষভাবে অন্ুধাবনযোগ্য : 

ভগ্নহ্থদয় যখন লিখতে আরম্ভ করেছিলেম তখন আমার বয়স 
আঠারো । বাল্যও নয়, যৌবনও নয়। বয়সটা! এমন এক সন্ধিস্থুলে 
যেখান থেকে সতোর আলোক স্পষ্ট পাবার সুবিধা নেই। একটু 
একটু আভাস পাওয়া যায়, এবং খানিকট। খাঁনিকট। ছায়!। 
এই সময়ে সন্ধ্যাবেলাকাঁর ছায়ার মতে। কল্পনাটা অত্যন্ত দীর্ঘ এবং 
অপরিস্ফুট হয়ে থাকে৷ সত্যকার পৃথিবী একটা আজগুবি পৃথিবী 
হয়ে ওঠে ।! 

এরই স্থৃত্র ধরে : 

“আমার পনেরো-ষোলে। হইতে আরম্ভ করিয়া বাইশ-তেইশ 
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বছর পর্যন্ত এই যে একটা সময় গিয়াছে, ইহা, একটা অত্যন্ত 
অব্যবস্থার কাল ছিল। যে যুগে পৃথিবীতে জলস্থলের বিভাগ 
ভালে। করিয়া হইয়া যাঁয় নাই, তখনকার সেই প্রথম পক্কস্তরের 
উপর বৃহদায়তন অদ্ভুত আকার উভচর জন্তসকল আদিকালের 
শীখাসম্পদহীন অরণ্যের মধ্যে সঞ্চরণ করিয়া ফিরিত। অপরিণত 
মনের প্রদোষালোকে আবেগগুল। সেইরূপ পরিমাণ-বহিভূর্তি অদ্ভুত- 
মৃ্তি ধারণ করিয়া একটা নামহীন পথহীন, অন্তহীন ৫ ছাঁয়ায় 
ঘুরিয়া বেড়ীইত। তাহারা আপন।কেও জানে না, বাহিরে আপনার 
লক্ষ্যকেও জানে না 1৭৪ | 
নিজেকে নাঁজীনার, অপরিচিত পৃথিবীর আনাচে কানাচে 
চোখ মেলে তাকাবার এই যে প্রবণতা যার সঙ্গে যুগপৎ বিম্ময় 
আনন্দ ও বেদনা জড়িত__ তাঁকেই তো! বলি রোমাটিক মনের 
লক্ষণ। মনের চার দিকে একটা অহৈতুকী ব্যাকুল ঘুরে বেড়ায়__ 
সব কিছুর মধ্যেই মন খুজে পায় অদৃপ্ঠ আহ্বান__ সীম! থেকে 
অদসীমের দিকে তারই অলক্ষ্য ইঙ্গিত। যে-কোনে। কবিকে বা 
শিল্পীকে এমনি একটি মাঁনসস্তর অতিক্রম করে তবে স্থষ্টির পালা 
সুরু করতে হয়। একদিক দিয়ে দেখতে গেলে, যে-কোনো কবি 
বা শিল্পীর জীবনে এই প্রস্ততিপর্ব নানাদিক থেকে তাৎপর্ধপূর্ণ 
ও গুরুত্বপূর্ণ। এই সময় মন সব কিছুকে গ্রহণ করবার জন্যে উন্মুখ 
ও প্রস্কত্ত থাকে বলেই বন্যার জলের মতো! বচিত্র সম্পদ মনের 
মধ্যে সঞ্চিত হতে থাকে । বন্যার জল সরে গেলে যেমন আসল 
পলিমাটি পড়ে থাকে তেমনি সংহত যৌবনের আবির্ভাব ঘটার 
সঙ্গে সঙ্গেই সেই বিচিত্র সম্পদের পলিমাটিতে মনের কোণে 
সুনিভূতে সোনার ফসল ফলে। রবীন্দ্রসাহিত্যেও তার ব্যতিক্রম 
নয় বরং এই সত্য গভীরভাবে উদ্ঘাটিত। জীবনের প্রভাত-লগ্নে 


১৪৪ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচন। 


যা-কিছু তিনি অনুভব করেছিলেন-- যে অভিজ্ঞত। তিনি প্রথম 
জীবনে লাভ করেছিলেন-_ ব্যথা, বেদনা? শিল্লান্ুভূতি, সাহিত্যপাঠ, 
নুখছুঃখ-- এ-সবই কবির সারা জীবনের সমস্ত সাহিত্যের যে কী 
সম্পদ ও উপাদানরূপে রূপান্তরিত হয়ে উঠেছিল, তা রবীন্দ্র-পাঠকের 
অজানা নয়। 
একট! দৃষ্টান্ত শুধু দিই। বৌঠানের মৃত্যুকে উপলক্ষ করে 
পুষ্পাঞ্জলি' রচিত। জীবনের শেষপর্বে, বিস্ময়ের সঙ্গে লক্ষ্য করতে 
হয়, 'লিপিকা"র মধ্যে এইসব লেখার যেন কতদিন বাদে ঘুম ভেঙেছে 
নতুন করে। এক কথায়, কবি নিজেও হয়তো সচেতন ছিলেন না__ 
সম্ভবতঃ তার অগোচরেই তিনি যা বলেছেন, তার মধ্যে দিয়ে 
অনাগত কালের পদধবনি শোন। যায়। 
বাল্দীকি-প্রতিভা থেকে মায়ার খেলা পর্যস্ত এই পর্বটিকে 
সংকুচিত করে এর মধ্যে কবিমানসের সন্ধান করতে গেলে এ 
কথাগুলিই মনে পড়ে। বস্তুতঃ বালীকি-চরিত্রে আমরা কোন্‌ 
মনোধর্মের পরিচয় পাচ্ছি? 
দ্বিতীয় দৃষশ্ঠ থেকেই বাল্পীকির মনের মধ্যে একটা ব্যাকুলতা৷ 
জেগেছে £ 
এ কেমন হল মন আমার। 
কী ভাব এ যে কিছুই বুঝিতে যে পারি নে। 
পাষাণ হৃদয় গলিল কেন রে। 
কেন আজি আখিজল দেখ দিল নয়নে ! 
কী মায়া এজানে গো, 
পাঁধাণের বাধ এ যে টুটল, 
সব ভেসে গেল গো) সব ভেসে গেল গো 
মরুভূমি ডুবে গেল করুণার প্লাবনে ॥ 
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'এবং- 
কোথায় জুড়াতে আছে ঠাই, কেন প্রাণ কাদে রে! 
বাল্সীকি-চরিত্রের অনুরূপ চরিত্র কিভাবে পরবর্তীকালে বিভিন্ন 
নাটকে দেখা দিয়েছে, “রূপান্তরের, আলোচনায় সে কথা উল্লেখ 
করেছি। সে কথা স্মরণ করে বলতে পারি, আসলে এই চরিত্রের 
মধ্যে দিয়ে রবীন্দ্রনাথ মানবজীবনের এক সত্যরূপ উদ্ঘাটন 
করেছেন। পাপ সম্বন্ধে তীর অভিমত এই যে, আংশিকের প্রতি 
আসক্তিবশতঃ সমগ্রের প্রতি অন্তায়। বান্সীকির প্রথম জীবনে 
তারই প্রতিফলন দেখি। কিন্তু কবি বিশ্বাস করেন- ছুঃখের 
তপস্তার মধ্যে দিয়েই মানুষের সত্যান্ৃভৃতি ঘটে। তাই শেষ 
পর্ষস্ত বাল্সীকিকে 'ব্যাকুল হয়ে বনে বনে, ঘুরে ঘুরে সেই ছুঃখের 
তপস্তায় মগ্ন হতে হয়েছে । এবং অবশেষে সিদ্ধিলাভের মধ্যে 
ৰালীকির কাঁছে জীবনের সত্যরূপ ধর1 পড়েছে। সরম্বতীর কণ্ে 
ধ্বনিত হয়েছে : 
আমি বীণাপাণি, তোরে এসেছি শিখাতে গান । 
তোর গানে গলে যাবে সহস্র পাষাণ-প্রাণ ! 
আকারে না হোক, ভাবের দিক থেকে এই গীতিনাট্যে 
ৰাস্তবিকপক্ষে মহাকাব্যিক সমারোহ রয়েছে । কবি অজ্ঞাতসারেই 
নিজের জীবনের ভাষ্যকার হয়ে পড়েছেন। শ্ত্রীপ্রমথনাথ বিশী ঠিকই 
বলেছেন-_ “কবিতাটি রবীন্দ্রনাথের কবিজীবনে আশ্চর্ধভাবে সত্য 
হুইয়! উঠিয়াছে। ইহা বিষ্ময়কর ভাবে 0:001566101৮৭৫ 
কালম্গয়া এ দিক থেকে বাল্মীকি-প্রতিভার সঙ্গে তুলনীয় 
নয়। নাট্যরসের মতো! ভাবের দিক থেকেও বিশেষ কোনো 
গভীরতা চোখে পড়ে না। একট! ভাবাদর্শ প্রতিষ্ঠার চেষ্টা যে 
নেই তা নয়। অন্ধমুনি দশরথের প্রতি ক্রুদ্ধ হয়েও শেষে ক্ষমা 


১৪৬ 


গীতিনাট্যের পর্যালোচনা 


করেছেন। এই ক্ষমা বা প্রেমধর্মই এখানে ব্যক্ত । নিঃসন্দেহে 
ভাবের দিক থেকে এই আদর্শবোধ রবীন্দ্র-সাহিত্যের অন্যাত্রও 
রূপায়িত হয়ে উঠেছে। কিন্তু কবিকল্পনার এমন কোনে! চমৎকারি্ব 
ব1| গভীরতা এখানে নেই যা থেকে বলতে পারি-_ এর প্রভাৰ 
অন্যত্র ছড়িয়ে আছে। 

সে দিক থেকে বরং মায়ার খেলা অনেক বেশী 8 
সামগ্রিকভাবে কবিকাহিনী, ভগ্রহৃদয়, নলিনীর ভাবগত স্বাজাত্য 
ছাড়াও এই গীতিনাট্যের উপজীব্য প্রেম সম্বন্ধে কবির ধারণাটি 
উত্তরকালে নান! লেখায় রূপায়িত হয়ে উঠেছে । এ থেকে অবশ্য এই 
ধারণা হয়তো যুক্তিযুক্ত নাও হতে পারে যে-_ সেগুলি সর্বতোভাৰে 
এই গীতিনাট্যের প্রভাবসঞ্জাত। কিন্ত এ কথা বোধ হয় ঠিক যে, 
মায়ার খেলার বিষয়বস্তর সঙ্গে কবির মানস-সংযোগ স্থুনিবিড | 
এই কাহিনীর উপজীব্য-_- প্রেমের বিচিত্র রূপের স্বরূপ উদ্ঘাটন । 
অমর শ্রাস্তা ও প্রমদাকে ভালোবেসেছে। প্রমদাও অমরকে 
ভালোবাসে, তবে সে ভালোবাসা চপল; নিজেকে সখীদের কাছ 
থেকে লুকিয়ে রাখতে চায়। স্বভাবতই প্রত্যাখ্যান ভেবে অমরকে 
ফিরতে হয় শাস্তার কাছে। শেষে প্রমদা যখন আবার দুজনের 
মাঝে গিয়ে উপস্থিত হল-_- অমর ও শীস্তার কাছে তার 
“গোপন কথা, প্রকাশিত হল। গভীর বেদন। বুকে নিয়ে ফিরতে 
হল তাকে । প্রমদা তাই মধ্যবত্তিনী, বিচিত্র প্রেমের মুত্তিমতী । 
নলিনীর জঙ্গে নায়ক নীরদের মিলন ঘটাবার জন্যে নীরজার মৃত্যু 
ঘটাবার প্রয়োজন হয়েছিল। এই গীতিনাট্যে বিচ্ছেদ আরে! বেদনা- 
দায়ক, ট্র্যাজেডির রস এখানে স্বতোৎংসারিত। এ প্রেমকে কী 
আখ্যা দেব? নরনারীর বৈচিত্র্যময় প্রেমের স্বরূপ হল-_ প্রেমের 
বিশিষ্ট আধারে সকলের সমান অধিকার থাকে না। নারী ও 
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পুরুষ-_ প্রত্যেকের এক-একটি বিশিষ্ট ভূমিকা আছে, যেখানে তারা৷ 
' সহজ, যেখানে তার! পরস্পর পরস্পরকে বুঝতে পারে, একাত্মবোধ 
করে। যে মুহুর্তে তার সেই স্থান থেকে চ্যুত হয়, সেই মুহুর্তেই 
অনিবার্ধভাবে ট্র্যাজেডি ঘনিয়ে আসে। প্রেমের সুনির্দিষ্ট ভূমিকায় 
নারী ও পুরুষের সার্থকতা । অমর ও শান্ত সেই ভূমিকাতেই 
পরস্পরকে কাছে পেয়েছে। | 

প্রযুক্ত প্রমথনাথ বিশীও এই গীতিনাট্যের আলোচমী-প্রসঙ্গে 
অন্ঠ দিক থেকে বলেছেন যে, এখানে প্রেম সম্বন্ধে পরিণত ধারণার 
পূর্বাভাস ফুটে উঠেছে। সে ধারণা হচ্ছে প্রথমতঃ প্রেমের 
পরিপূর্ণতার জন্যে বিরহ ও ছুঃখের প্রয়োজন আছে। দ্বিতীয়তঃ 
প্রেমের মোহ বা রোমান্সের চেয়ে মানুষের পক্ষে আশ্রয়ের প্রয়োজন 
বেশী।৭৬ এই মন্তব্য গভীরভাবে তাৎপর্ধপূর্ণ। প্রেমের চরিতার্থতার 
জন্যে মোৌহকে অতিক্রম করে ছুঃখের বা বিরহের তপশ্তর্যায় 
মগ্র- হতে হবে__ এই ভাবটি অবশ্ঠা কালিদাসের মধ্যেও -আছে। 
রবীন্দ্রনাথের মধ্যেও এই তক্বটিই প্রতিষ্টিত। শীস্তা সেই বিরহের 
প্রদাহে অবগাহন করেই অমরকে পেয়েছে । আর এই বিরহের 
যন্ত্রণা বুকে নিয়েই ফিরতে হল প্রমদাকে। 

বাস্তবিকপক্ষে নারী ও পুরুষ প্রত্যেকে পরস্পরের কাছে কী 
আশা করে? একটি স্ুম্মিত জীবন, একটি নিভৃত নীড়; প্রেম 
তারই রাখীবন্ধন। ছুজনকে বেঁধে রাখে । কাজেই এ প্রেম শুধু 
তো! কল্পনা নয়, এ যে জীবনের একান্ত প্রয়োজন ; চোখের নেশা 
জীবনের পক্ষে যথেষ্ট নয়। আর, প্রয়োজন বলেই মোহের বন্ধনে 
বাঁধা পড়লে তো চলবে না। চাই আশ্রয়, যেখানে প্রেম নিত্যনৃতন 
কাব্য রচনা করে জীবনে । এইজন্েই মোহ্গ্রস্ত প্রেম কালিদাসেরও 
হ্বীকৃতি পায় নি, রবীন্দরনাথেরও অভিপ্রেত নয়। দুঃখের আগুনে 
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মোহকে পরিশুদ্ধ করে নিয়ে তবেই প্রেমের যথার্থ উপলব্ধি সম্ভব। 
অমরও এইভাবে শেষ পর্যস্ত আশ্রয় খুঁজে পেয়েছে। 

এই পরে রবীন্দ্রনাথের মানসিক অবস্থার কথা৷ আগেই উল্লেখ 
করেছি। এ প্রসঙ্গেই মানসীর কথা বল। হয়েছে। বস্ত্বতঃ 
মানসীর যুগে লেখা বলেই মায়ার খেলার মধ্যে এই কাব্যের 
ভাবগত স্বাজাত্য বা প্রভাব রয়েছে । ১২৯৪-এর সুরু থেকে ১২৯৭- 
এর শেষ পর্যন্ত (প্রথম প্রকাশকাল ১০ পৌষ ১২৯৭) এই কাব্য- 
গ্রন্থের রচনাকাল । প্রথম দ্রিকের কবিতাগুলি লেখ হয় পার্ক স্ট্রীটের 
বাসায়, মাঝে কিছুদিনের জন্য দাজিলিডে অবসর যাপন; পরে 
গাজিপুর সোলাপুর এবং লণ্ডনে গমন। গাজিপুর থেকে কলকাতায় 
ফেরার পর মায়ার খেল! রচিত হল। এ থেকে বোঝা যাবে-_- 
মানসীর ভাবাবেশের পরিমণ্ডলেই মায়ার খেলার জন্ম। 

মানসীর বেশ-কিছু কবিতার মধ্যে একট। বেদনার ভাব লক্ষ্য 
করা যায়। এই কাব্যের মূল উপজীব্য হচ্ছে প্রেম । সেই প্রেম যদি 
বলি বিরহ-ভারাক্রাস্ত তা হলে বোধ হয় ভূল হয় না। আবেগ” 
মিশ্রিত ছুর্মর বেদন! বিরহ শোক ও ব্যাকুলত প্রচ্ছন্নভাবে অথবা! 
অগ্রচ্ছন্নভাবে এই কাব্যকে আশ্রয় করে আছে। জীবনের গভীর 
থেকে উৎসারিত এই আন্তিই মায়ার খেলার মধ্যেও ফুটে উঠেছে। 
অমর ও শান্তার প্রেম আশ্রয় পেয়েছে । কিন্ত প্রমদার? তার 
প্রেম কি সত্যিই ব্যর্থ হয়েছে? শে মূহূর্ণে তার লীলাময়ীর ছচ়্ 
আবরণ খসে পড়ার সঙ্গে সঙ্গে তার মধ্যেকার সেই চিরকালের 
নারীরূপ উদ্‌ঘাটিত হয়েছে। অমরের কাছে যেমন প্রমদার সেই 
প্রেমের গভীরতার ছবি স্পষ্ট হয়ে উঠেছে, শাস্তার কাছেও তেমনি 
সেই প্রেমেরই আর-এক রূপ প্রতিভাত হয়ে উঠেছে। অমরের 
প্রেমনিষ্ঠায় শান্তার সন্দেহ করার কারণ যেমন নেই, সেই জঙ্গে 
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সে বুঝেছে-_ একদিন অমর প্রমদাকেও মনপ্রাণ সমর্পণ করেছিল। 
অমর নিজেও কি তা দেখতে পায়নি? সে কি প্রমদার আর্ত 
অন্তরের হাহাকার শুনতে পায় নি? পেয়েছিল ফেরার পথ ছিল 
না। শাস্ত' সবটুকু বেদনাকে স্বীকার করে নিলে। প্রমদাকেও 
ফিরতে হল। ফিরে যাবার আগে সে বলেছে “তোমার ব্যথ৷ 
তোমার অশ্রু তুমি নিয়ে যাবে । ব্যথাভরা অশ্রু নিয়েই সে 
ফিরেছে । তবু তার প্রেম অনির্বাণ। বেদনার মধ্যে দিয়েই সে 
দুজনের মধ্যে জেগে রইল । 
বস্তুতঃ এই পর্ধে কবির এই প্রেমচেতনাই এই গীতিনাট্যে ফুটে 

উঠেছে। প্রেম বিচিত্র বলেই বাইরে থেকে তার সবটুকু পরিচয় 
পাওয়া যায় না। কেননা মনের অন্তরালে সে তার আপন বাণী 
লিখে যায়। এই বিচিত্র প্রেমজালে নরনারী ধরা পড়ে; ধর। দিতে 
বাধ্য হয়। অবশেষে একটু একটু করে সেই রহস্তের আবরণ সরে 
যেতে থাকে; তখন সেই প্রাস্তভূমিতে দীড়িয়ে পুলক ও বেদনায় 
অভিভূত হয়ে পরস্পরকে চিনতে পারে। এই তো প্রেমের স্বরূপ, 
প্রেমের বিচিত্রতা ! আর বিশ্ব জুড়ে এমনিই এক ফাদ পাতা রয়েছে 
প্রেমের 

প্রেমের ফাদ পাতা ভূবনে-_ 

কে কোথা ধরা পড়ে কেজানে! 


গীতিনাট্যের প্রকৃতি ও পরিসীমা 


পূর্ববর্তী আলোচনার ক্ষেত্রে গীতিনাট্যগুলির প্রকৃতি ও পরিসীমা, 
সেই সঙ্গে পূর্বভাষণে উল্লিখিত মূল সুরের যাথার্ঘ্য ব্যাখ্যা কর! 
যেতে পারে। 
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নাটকের. ব। গীতিনাট্যের ছুট প্রধান উপাদানের কথা বল 
হয়েছে-_ অভিনয় ও কথা বা গান। এই প্রসঙ্গেই নিম্নলিখিত 
বৈশিষ্ট্যগুলি স্মরণীয় : 

১. অভিনয়কে মূলতঃ ছুভাগে ভাগ করা যায়_ সাধারণ 
অভিনয় ও নৃত্য-অভিনয় । 

২. সাধারণ অভিনয় গছ্ের মতো-_ ছন্দ আছে কিন্তু তা 
প্রচ্ছন্ন বা! “অনিয়মিত ; পক্ষান্তরে নৃত্য-মভিনয় কবিতার মতো, ছন্দ 
ব্যক্ত ব৷ স্থনিয়মিত। 

৩. গীতিনাট্যের কথা-অংশ কবিতা বলে ছন্দোময়; গানে 
পরিণত হওয়ার ফলে এই ছন্দোময়তার তীব্রতা, গভীরতা। ও বৈচিত্র্য 
বেড়ে যায় (কবিতা গানে পরিণত হয়, অর্থাৎ কথা-ছন্দও সুর-ছন্দে 
বা স্বরছন্দে পরিণত হয়। ) 

৪. গঞ্ভে লেখ। সাধারণ নাটকেও ছন্দ স্পষ্টভাবে ব্যক্ত হয় ন|। 
অমিত্র ব৷ মিত্র পয়ারে লিখিত নাটকে ছন্দ ঈষৎ ব্যক্ত । মাত্রাবৃদ্ত 
ব৷ স্বরবৃত্তে রচিত হলে তা আরে ব্যক্ত বিচিত্র ও মুখ্য হয়ে পড়ে। 
এবং যখন তা৷ গানে পরিণত হয়_ সেই মুহূর্তে ছন্দের বেগ, 
তীব্রতা, মাধুরী__ সবই বহুগুণে বেড়ে যায়। 

বস্ততঃ গীতিনাট্যের একটি অঙ্গ ছন্দোময় হয়ে উঠেছে__ তা 
হচ্ছে গানের দিক, যদিও তা অভিনয়ের (যে গায়কীর কথা আগে 
আলোচন! করেছি ) দ্বার! নিয়ন্ত্রিত। এক কথায়, গানের ( কথা ও 
সুরের ) ছন্দ অভিনয়ের ছন্দ দ্বারা বিধৃত। রবীন্দ্রনাথ আলোচনা- 
প্রসঙ্গে বলেছেন-__ 'দীতিনাট্য যাহা আগ্ভোপাস্ত স্থরে অভিনয় 
করিতে হয়, তাহাতে স্থানবিশেষে তাল না থাক। বিশেষ আবশক। 
নহিলে অভিনয়ের স্ফৃতি হয় না।৭৭ এখানে ম্পষ্টভাবেই ইঙ্গিত 
কর! হয়েছে যে, গীতিনাট্যের প্রকৃতির মধ্যেই রয়েছে একটা 
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অনিয়মিত ছন্দে ময়তা। বাল্সীকি-প্রতিভ1 ও কালমৃগয়। সমজা তীয় 
রচন।। প্রকৃতি ও প্রকরণের দিক থেকে বিশেষ পার্থক্য নেই। 
এই ছুখানি গীতিনাটো, আগেই বলেছি, একই প্রেরণ থেকে কথা 
ও সুরের আবির্ভাব ঘটে নি। অর্থাৎ কাব্যচেতন। ও সঙ্গীতচেতন। 
এই ছুখানি গীতিনাট্যে সাধুজ্যলাভ করে নি। মায়ার খেলা এ 
দিক থেকে স্বতন্ত্র সে কথাও আগে উল্লেখ কর| হয়েছে। এই 
গীতিনাটের প্রকৃতিগত বৈশিষ্ট্য হচ্ছে__ কথা ও স্থুর একই প্রেরণা- 
সঞ্জাত।৭৮ সুস্পষ্টভাবেই প্রতীয়মান হয় যে কবির ছন্দশ্চেভন! শুধু 
ষে ধীরে ধীরে বৃদ্ধি পেয়েছে তা নয়, তা পরিপূর্ণ মিলনের জন্যেও 
প্রতীক্ষা করেছে। এরই রূপান্তর ঘটেছে নৃত্যনাট্যে-_-যেখানে অভিনয় 
পর্যস্ত ( অর্থাৎ নৃত্য, কবির কথায় “অঙ্গভঙ্গীর কবিতা”৭৯ ) ছন্দোময় 
হয়ে উঠেছে। অঙ্গভঙ্গীর ছন্দ যখন রসের ধারক বাহক ও প্রকাশক 
হয় তখনই তাকে বলি ন্ৃত্য। গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্যের মধ্যবর্তা 
পর্ব তারই আয়োজন-পর্ব। অতএব দেখা যাচ্ছে, গীতিনাট্য সেই 
সর্বেব বা অবিভাজ্য ছন্দোময়তার প্র্ম পদক্ষেপ । 


উল্লেখপন্জী 


১ তত্র ত্বভিনয়শ্েব প্রাধান্তমিতি কখ্যতে । 
আঙ্গিকো! বাচিকল্তদ্বদাহার্য: সাত্বিকোহিপরঃ ॥ ৩৯ ॥ 
চতুদ্ধণভিন্নয়ম_( অভিনয়দর্পণ ) 

প্রসঙ্গত; ভরতের নাট্যশাস্ত্রের আলোচন! স্মরণীয় (৮ম অধ্যায় ৫-১০ 

ক্গোক )। 

জষ্টব্য : 71£7707 ০ ০5216 _ 4. (00130155815, 

২ অভিনয়দর্পণ_অশোকনাথ শাস্ত্রী । 

৩ নৃত্যে নবরসের ভাবগ্যোতক বিভিন্ন দৃষ্টি ব1 মুখভঙ্গীর কথা শ্রণীয়। 


১৫২ 


উল্লেখপঞ্জী 


ব্য : 117: 102150874 ( জা। 398] &. 5০:02 10909013911) 
এবং 71215, ৬০1. 201, 102০. 1957, ০, 4. 


৪8. £১100:662- 10010106 00 ৪00. 0০0ভাও, [005০3--06015608 
80621, 2:22001010866 ০811106, 
/£১1010109-4৯ 00101 0168171 00212 1001. 005৪5--00 922 ৪, 
[50106 1526], 1০00296, 6০, (816, ড০1. 2,06০. 1957, 
1০. 1.) 


€ “9০0, 71511 00০0 2:062101063 00  0010525 501000010% 
9০5০010 ৮1786 0215 02 ০01759560 ?) 01956 11)500005, 16161091005, 
8]] ১০ 521070, 016 06500. 6810106 60 01000, 7 0100. 0015 15 1050 
89 (00০ 16 504 91136 1, 101 3106106 15 21000 আস ০ 6211075.5 
€07% 70200 27101 20605770059 1106, ) 


৬ গান সম্বন্ধে প্রবন্ধ__জীবনস্থৃতি। 

৭ জীবনম্ৃতি। 

৮ ৮*-100510 15 06 হও 106211596100 ০ 002 0900181 
19106095904 21000102 7 200. 0090 0019520106106155 1200151০105 
০ £০০৭ ০: ৮৪, ৪০০০:০106 85 16 ০00601079 60 07 123 ০৫ 001 
08005] 121750885. 07০ ড৪101005 101960610109 0৫ ৬০1০৪ 1101) 
80001000225 12611055 0? 010612176 1305 2100. 1170213910165, 812 


£)6 £01:005 ০0০৪ 01 71101 0510 42%210০+"- 


মূল প্রবন্ধ হার্বার্ট স্পেনসর-রচিত 172 0718 2772 2 810020% 0 
14850. এখানে রবীন্দ্রসংগীত" গ্রন্থে ব্যবহৃত উদ্ধৃতিটি গৃহীত । 
৯ প্রত্যয়গুলি ব্যাখ্যার জন্য পরিশিষ্ ত্রষ্টবা । 
১* ্ীতিনাট্যের রূপান্তর আলোচনা! ভরষ্টব্য । 
১১ প্রথম সংস্করণ জষ্টব্য--গান' সংকলন-গ্স্থ। 
১২ রবীন্দ্রসংগীত- শ্রীশাস্তিদেব ঘোষ । 
১৩ তালের উল্লেখ নেই। 


১৫৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


১৪ এই ষস্তব্য শ্রদ্ধেয় শ্রীশাস্তিদেব ঘোষের সঙ্গে ব্যক্িগত আলোচনার 
ভিত্তিতে করা হয়েছে। 
১৫ শ্বরলিপি জরষ্টব্য (শ্বরবিতান ৪৮: মায়ার খেলা) ১. প্রমদ! 
২, সক্ীগণ ৩. প্রমর্দা ও সখীগণ। 
১৬ দ্বরলিপি জুষ্টব্য (ষায়ার খেলা ) | 
১৭ চচিত্রাঙ্গদ|' নৃত্যনাট্যের সহচরীবুন্দসহ চিত্রাঙ্গদার শিকার- 
আয়োজনের দৃশ্াটি তুলনীয়। | 
১৮. 2206 4060 90091 21855 526] 01০ 60100) 0178 আ০এ]10 
70650 10101108 ০0০ 032 ০0102106 0 2 £1521) 10185, ৪. 1010) 008 
18100101260 94100 105 50510 2100. 799 10 0006 710 006 2100)015 
০0180600101, 17৬215017175 1780 10 5016 005 ০6০805০ 102000৭ 
৪০০০0960101 006 0195 85 6. 1)01.--776 17212712120 507001 
০5226 4217-_11050191 00:913800৬, 
১৯ “৬10180106 11)500 2170 551010605 0)621)5 1011176 01)০- 
৪211 25 2:0150-_তদেব 
২০ “তবু মনে রেখো, যদি দূরে যাই চলে, 
“অন্ধজনে দেহ আলো” 
“কাঙাল আমারে, 
তুমি এসে! হে? 
“আমি সংসারে মন দিয়েছি" 
“আষার শেষ পারানির কড়ি? 
“আমারে কে নিবি ভাই, 
২১ ২৮ ডিসেম্বর ১৯৩৪ 
২২ রবীন্দ্রসংগীত- শ্রীশাস্তিদেব ঘোষ । 
২৩ “মানময়ী” ও “বসম্ত উৎসব" গীতিনাট্যে নিয়লিখিত রাগরাগিণী ও 
তালগুলি ব্যবহৃত : 
ক. বেহাগ, বসন্তবাহার, ঝিঝিট, খাস্বাজ, পিলুঃ দেশ, কাফি, 


১৫৪ 


উন্েখপত্ী 


কালাংড়া, গারা, লচ্ছাষার, বাগেশ্রী, ললিত, কালাংড়া-পরজ, জয়জয়ন্তী, 
ভৈরবী, ঝি'ঝিট-খাম্বাজ, দেশমল্লার, বেলেয়্ার, বিভাস, পঞ্চম-বাহার, পরজ, 
সোহিনীবাহার, খট-রাষকেলী, কুকুভ, ভূপালী, ভৈরো, টোড়ী, মিশ্র কেদারা, 
শংকরা, সাহানাঁ, ছায়ানট, ইমন-কল্যাণ। 

খ. ঝাঁপতাল, কাওয়ালী, খেষটা, একতালা, যৎ, দাদরা, আড়াঠেকা | 

২৪ রাগ ও রূপ (১ম খণ্ড)__ স্বামী প্রজ্ঞানানন্দ ৷ 

২৫ রবীন্দ্রসংগীতের ত্রিবেণীসংগম-_ইন্দির৷ দেবীচৌধুরানী | 

২৬ ৮[1501917 17771751515 2 0:205521)061709] 11)0210 210 0081 
5221015950০ 1:2190017 ০0£ 10081) 00 00০ 001015০150 11) 00650 01£ 
70101021)01502, 10217)6 2100 12905 11) 2.5001091700 7101) 10026910175 5102] 
01:020150165 0 0১০ 171700 0০0016.৮ (1772 2150 ০1 2527 
ড/1111917) [৮১ 0010611.-11)2 £100211021 7২2০০010 00106, 11:০1) 
1960. ) 


২৭ ববীন্দ্রসংগীত- শ্রীশাস্তিদেব ঘোষ । 

২৮ পরিশিষ্ট অংশে গানগুলির উল্লেখ করা হয়েছে। 

২৯ রাগ ও বূপ (১ম খণ্ড) স্বামী প্রজ্ঞানানন্দ। পণ্ডিত ভাতখণ্ডেজী 
শুদ্ধ এবং কাফি-ষিশ্রিত ুরকষ সিন্ধুর রূপের পরিচয় দিয়েছেন । 

৩০ স্ত্রাভিন্স্কির উক্তি ম্মরণীয় : 

“12185 086 16510181০ 00০ [00৮01006170 016 5001805 

। 60016 07০ 01552107062 0: 2:10)68500191016 2100. 60705021 ৪2106 
20601) & 001:215 107921191] 21621001700, 0010061) 13101) 1005 00100, £. 
0016] 1017060 61610610619 16911220.-708005 ০0 71250. 

৩১ ৮**৮০ 65081011510) 0106] 1 002 10005610061) 05 41%10178 
0) 006 01817010169 1800151)69 05 029685010.”_-তদেব 

৩২ [৫6 01365 01015 0650 01681 ৪. 10810100016 02177512016 
16৮০1000129], 031) ৪৮৩] 10115151217 150 1085 50200601076 0০ 


585 8150 ছা1)০ 17) 0106] 00 58 16 £093 10250100 01১০ 100005 ০৫ 


১৫৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


658101151)০0 ০0016100 আ০010 102 [0072 ৪5 1৩013610758,” 
_--তদেব 

৩৩ জ্যোতিরিন্ত্রনাথের জীবনম্তি : স্থচনা। 

৩৪ তদেব : সাহিত্যচর্চ ও সমাজ সংস্কার । 

৩৫ “এইভাবে বিহারীলালের নিকট হইতে নাটিকার বিষয়বস্ত সংগ্রহ 
করিয়। ও জ্যোতিবিন্্রনাথের নিকট হইতে স্থরযোজনা সম্বন্ধে সহায়তা লাভ 
করিয়। রবীন্দ্রনাথের প্রথম গীতিনাট্য রচিত হইল ।” নিলে 
১ম খণ্ড শ্রীপ্রভাতকুষার মুখোপাধ্যায় ) 

৩৬ দদস্তরঘতে| গীতবিপ্লব-.. তাল বেতালের নৃত্য আছে, 8৫ 
বাংলার বাছবিচার নাই ।৮__ জীবনস্থৃতি 

৩৭ দ্রষ্টব্য : 0787670৬81৭ ]. [02 

৩৮ পরিশিষ্ট অংশে এর দৃষ্টান্ত উল্লেখ করা হয়েছে । 

৩৯ দ্রষ্টব্য : পরিশিষ্ট 

900121)0--71)6 6217012 ৮০1০০ 0৫ 09০ 1)151)956 16£15021, 

1৬122259 5012:2170 17172 ৬০1০৪ 7০০6৬2218 ৪ 5001800 200 &. 
০0180721609 11) 1817760. 

720001--8.0016 00081০ ৮০9102 117621:17201902 0৮261) 03 0233 
৪00 02 ৪100 ই ইত্যাদি । (00111715109? 720০5 ০1079019 ) 

৪০ মুল গানে (28:0০5 [,৪০) কণ্ঠম্বর ও পিয়ানোর যুগ্ম সংযোজন 
আছে। 


৪১176 19001011821 07972 2%29--( 017215. 02০012065 
1$011510 101:999.)-- 1৬215 1115 2190 [২০061 1[,8571215০6. প্রাসঙ্গিক 
মন্তব্য স্মরণীয়: ***৬/8£06 19980 62056010960 0১০ 00618. 
01010695098. 011) ৪, 10005 016 200010199191505 11060 2, 55001190124 
01016 1715-10056 1170790162106 ০0000100008 00 00০ 2৮০91101010 0৫ 


019618.* 
৪২ রবীন্দ্রসংগীত ( গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য )_ শ্রীশান্তিদেব ঘোষ । 


১৫৬ 


উল্লেখপঞ্জী 


৪৩ প্রসঙ্গত; ্মরণীয় “..ইহারাই নানা পরিবর্তনের ভিতর দিয়া 
রবীন্দ্রনাথের পরবর্তা নাটকের গানের দল" এ পরিণত হইয়াছে ।*__রবীন্দ্র- 
নাট্যপ্রবাহ (১ম খণ্ড)_ শ্রীপ্রমথনাথ বিশী 

8৪ ৮.*.১০101112 ৫০০10০0 60 111000110০5 0০ 21001216 01)0105, 
19101) ০০10 56:56 25 ৪. 11%176 ৪11, ০116 05 08£595 21001) 
15016, 50 95 00 91000 19616 09 2:00) 0106 আ০]]0 01 1:521105.--2 
90766 7007 01172205021 7256019--4৯. 00. 19816. 

4১, 1. 88161 106 ০0100 06 01)0199 প্রসঙ্গে শেষে মন্তব্য 
করেছেন--]€ 15 ৮5 1010105 25 811021 00০ 019721:20 102105 2100 
51221791076 060০2] 0106 025510105 100 109 00101905106 16159 0108 
0১০ 000:05 15950091695 00 05 £০০৫010, 1101) ০10 9156 ০০ 
1050 17 0১০ 020)0956,100106 01791800515 01 00০ 08009, 18260 0115 
17010155100 17, 01:06: 00 ০০011906 00০05215295 ; 101 0106% 212 100 
1291 7610169 11১0 00625 00৪ 1000156 0: €1১৩ 03010170, 200. 016161% 
16016956170 15015101815 10 10621] 0150109 2130 1:210129817080595 
0£ 0.1 59০০169, 7180 1010001862 01০ ৫০6ট 01069 ০৫ 100109101-” 

৪৫ এই কবিতাটি (দীনহীন বালিকার সাজে) পূর্ববর্তী গানের স্থরের 
রেশের সঙ্গে আবৃত্তি করা হত। 

বাগদেবী সরস্বতী সম্পর্কে প্রচলিত ধারণার প্রভাবই হয়তো এই কবিতায় 
প্রকাশিত। 

৪৬ “সাহিত্যিকগণ অনেক সময়েই তাহাদের রচনার মূল প্রাচীন গ্রস্থ 
হইতে লইয়া থাকেন, লইয়া! নিজেদের প্রয়োজন ও রুচি অনুসারে পরিবর্জন 
পরিবর্তন, পরিবর্ধন এবং নূতন অর্থারোপ করিয়া থাকেন। এইসব প্রক্রিয়ার 
দ্বার পুরাতন কাহিনী তার ম্বকীয় হইয়া উঠে এবং এই হ্বকীয়তার মধ্যে 
কবির বিশেষ পরিচয় থাকিয়া যায়” 

_ রবীন্দ্রনা্্য-প্রবাহ (১ম খণ্ড) শ্রীপ্রমথনাথ বিশী 


৪৭ পাতুলিপি, গ্রস্থপরিচয়-_জীবনস্থতি ( রবীন্দ্রশতবর্ষপৃতি গ্রন্থমাল ) 


১৫৭ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাটা 


৪৮ পরিশিষ্ট অংশ তষ্টব্য। 

৪৯ রবীন্দ্র-রচনাবলী ॥ অচলিত সংগ্রহ ( ১ম খণ্ড) গ্রস্থপরিচয়। 

€০ গীতবিতান ( ৩য় খণ্ড) গ্রস্থপরিচয়। 

৫১ জীবনম্ৃতি। 

৫২ রবীন্দ্রজীবনী ( ১ম খণ্ডু)__শ্রীপ্রভাতকুমার মুখোপাধ্যায় । 

€৩ দ্রষ্টব্য ৪৪-সংখ্যক পাদটাকা (116 ঢা07০6000 06 00:95 ) 

€৪ গীতবিতান ( ৩য় খণ্ড) গ্রস্থপরিচয় । | 

৫৫ ্রষ্টব্য রবীন্দ্-রচনাবলী | অচলিত সংগ্রহ (১ খণ্ড) গ্রস্থপরিষয়। 

৫৬ তরষ্টব্য রবীন্দ্র-নাট্যপ্রবাহ (১ষ খণ্ড)__ শ্রীপ্রমথনাথ বিশী। 

টব : বিস্তৃত আলোচনার জন্য এই গ্রন্থের প্রাসঙ্গিক অংশ (গীতিনাট্য 
ষায়ার খেলা ) 

€৭ ভুষ্টব্য এই গ্রন্থের “নৃত্যনাট্যের রূপান্তর আলোচন]। 

৫৮ “বাল্মীকির কবিত্বলাভ ও রবীন্্র-ব্যাখ্যা'__ শ্রীদেবীপদ ভট্টাচার্য । 

(বিশ্বভারতী পত্রিকা, বৈশাখ-আষাঢ় ১৩৬৭, ষোড়শ বর্ষ, চতুর্থ সংখ্যা )। 
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851810185 2) 0255.” তদের (0010৮010101 %০1:503 [1110151018 ) 


৬২ সৌধীন নাট্যকলায় রবীন্ত্রনাথ__ হেমেন্দ্রকুমার রায়। 


১৫৮ 


উদ্লেখপন্ধী 


৬৩ জ্যোতিরিক্্রনাথের জীবনস্তি। 

৬৪ ঘরোয়া--অবনীন্দরনাথ ঠাকুর ও শ্রীরানী চন্দ। 

৬৫ রবীন্ত্রজীবনী (১ম খও)শ্রীপ্রতাতকুষার মুখোপাধ্যায়। 

৬৬ ঘরোয়া-_-অবনীন্দ্রনাথ ঠাকুর ও শ্রীরানী চন্দ। 

৬৭ নাট্যধারা-_গীতবিতান বাষিকী, ১৩৫০। 

৬৮ রবীন্স্বতি__ইন্দিরা দেবীচৌধুরানী। 

৬৯ জুষ্টব্য : ছিন্নপত্রাবলী ৯৪ সংখ্যক পত্র। 

৭* ববীনস্বতি__ইন্দিরা দেবীচৌধুরানী 

৭১ [005 01 0221:8010 9৫0017£5 

(:50%1095 ০176201021255079 )--4, ঠা. 5 

৭২ “.."যে গীতিনাট্য ছাপানো হয়েছে তার গানগুলিকে কেউ যেন 
কবিতা বলে সন্দেহ না! করেন।” --ভূষিকা, রবীন্ত্ররচনাবলী, অচলিত 
সংগ্রহ ১ম খণ্ড। 

৭৩ ভূমিকা : সঞ্চয়িতা। 

রবীন্দ্রকাব্যের বিভিন্ন আলোচনা শ্বরণযোগ্য | 

৭৪ জীবনম্থতি : ভগ্রহাদয়। 

৭৫ রূবীন্দ্রনাট্য-গ্রবাহ (১ম খণ্ড)_ শ্রীগ্রমথনাথ বিশী। 

৭৬ তদের টা 

৭৭ সঙ্গীত ও ভাব (ভারতী, জ্যেষ্ঠ ১২৮৮) 

৭৮ “মায়ার খেলায় তিনি প্রথম স্থুরকে পেলেন, কথাকেও পেলেন। 
ওতে গুর নিজের কথার সঙ্গে স্থুরের পরিণয় অদ্ভুত স্ুম্পষ্ট হয়ে উঠেছে। 
এখানে একেবারে গুর নিজন্ব স্থর।”__ঘরোয়া । 

৭৯ সঙ্গীত ও ভাব (ভারতী, জোষ্ঠ ১২৮৮) 


১৫৪৯ 


তৃতীয় অধ্যায় 


সেতুবন্ধ £ নৃহ্যনা:ট্যর আয়োজন-পর্ব এ 


মায়ার খেলার পর থেকে প্রীক্‌-শিশুতীর্থ পর্যন্ত পর্বটিকে (আনুপুিক 
১৮৯০ খুষ্টা্ৰ থেকে ১৯৩০ খুষ্টাব্ব ) গীতিনাট্য থেকে নৃত্যনাট্ে 
উত্তরণের মধ্যবর্তী আয়ৌজন-পর্ব বলা যায়। মূলতঃ কাব্য, গৌণভাবে 
নাটক ও গান, পূর্ণভাবে বিকাশ লাভ করেছে এই পর্বে । গীতিাট্টোর 
যুগে রবীন্দ্র-কাব্য সবেমাত্র প্রবেশিক। শ্রেণী অতিক্রম করেছে 
এই জময়ে কিন্ত কাব্যকেই কবিমনের প্রধান বাহনরূপে দেখি। 
বল! বাহুল্য, এই পর্বেই রবীন্দ্রনাথের সাংকেতিক বা খতুনাট্যও 
রচিত হয়েছে। রবীন্দ্রসঙ্গীতপ্রসঙ্গেও তাই বল! যায় প্রথম 
যুগের যেটুকু সংকোচ ছিল, তা সম্পূর্ণভাবেই ঘুচে গেছে। সব 
মিলিয়ে রবীন্দ্র-প্রাতিভার চরম বিকাশ ঘটেছে কাব্যকে কেন্দ্র করেই। 
কাব্য, নাটক বা সঙ্গীত-_ আঙ্গিকের নতুন নতুন পরীক্ষায়, স্থুর- 
সমাবেশের নান! বৈচিত্র্য-_ এই পর্বেই লক্ষ্য করি। সামশ্রিকভাবে 
এইসব কলা-বৈচিত্র্য ও রূপায়ণ নৃত্যনাট্যের ভূমিকা রচনা করেছে 
অর্থাৎ এই পর্বটি গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্যের সেতুবন্ধ । 

মানসী রচনার কালে বা! প্রাক্-গীতাঞ্জলি যুগে রবীন্দ্রনাথের মন 
অহৈতুকী রোমার্টিক চেতনায় ভারাক্রাস্ত। একটা ছন্দ, একটা! 
অকারণ বিশ্ববোধের ব্যাকুলতায় কবিমন দ্বিধা-বিভক্ত। প্রমথ 
চৌধুরীকে লেখা প্রাসঙ্গিক চিঠিখানি স্মরণযোগ্য।» “কড়ি ও 
কোমলে' এসে আঙ্গিকের ছুরবলতা, ভাবগত শৈথিল্য ও ছন্দের 
অপটুতা ঘুচে গেল। বিশেষভাবে লক্ষণীয়__ সোনার তরী, যেতে 
নাহি দিব, বনুদ্ধরা এবং নিরুদ্দেশ যাত্রা_ এইসব কবিতার মধ্যে 
ব্যবহৃত চিত্রকল্পগুলি কবির যাত্রাপিপাস্থু মনের গ্যোতক। "চিত্রা 


১৬০ 


বৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 
কাব্যে এই যাত্রার কথাই নতুনভাবে দেখা গেল “জীবনদেবতা"র, 
গতিশীল ব্যক্তিন্বরূপের কল্পনার মধ্যে। অরূপানুভূতির-চেতনা- 
সন্দীপ্ত চৈতালি কাব্যের অগ্যতম দিক প্রকৃতিগ্রীতি, বিশেষভাবে 
তপোবনাদর্শের প্রতি অন্ুরাগ। গীতাঞ্জলির পূর্ববর্তী কাব্যধারা 
নান। বৈচিত্র্যকে আশ্রয় করলেও নৈবেগ্ক ও খেয়াতেও কবিমন 
স্ুদূরের পিয়াসী, অর্থাৎ অরপান্ুভূতি তীত্রতর। গীতাঞ্জলির 
মধ্যে তারই চরমা বকাঁশ। ১৩১৩-১৩১৭ সাল পর্যস্ত যে অদৃশ্য 
যাত্রাধ্নি শোন! যায় রবীন্দ্র-কাব্যে, তার কিছু পরেই (১৩২১ 
সালে ১৯১৪ খুষ্টাব্দে ) বলাকায় সেই যাত্রীর পদধ্বনি সুস্পষ্ট__ 
বল উচিত, এই গতিশীল জীবনবোধই কাব্যরূপ নিয়েছে ।২ কৰি 
তার সমস্ত কাব্যের মূল স্থুরের কথা বলতে গিয়ে যে কথা বলেছেন, 
তা আসলে এই যাত্রা__ সীম। থেকে অসীমের অভিমুখে এই যাত্রা 
বাস্তবিকপক্ষে গতিময়তারই প্রকাশ । বলাকার মুক্তছন্দ তারন 
অনুযায়ী ও অন্ুুগ। বন্ধনমুক্তির অদম্য বাসনা ভাবে ও আঙ্গিকে 
রূপায়িত। গগ্কাব্যের যুগে কৰি সেই মুক্তি পেলেন_ তার 
ব্রাত্য পঞ্চক-মন তৃপ্তিবোধ করল। গগ্ভকাব্যের মূলকথা হল-_ 
গন্ধ ও কবিতার (পছ্যের) মধ্যে ভান্ুর-ভাদ্দরবৌয়ের সলজ্জ 
সংকোচ৩ ঘুচিয়ে কাব্যের সীমানাকে প্রশস্ততর করে অতিনিরূপিত 
ছন্দের গণ্তীকে অতিক্রম করা । এক কথায়, কাব্যিক অন্ুশাসনের 
শৃঙ্খলকে মেনে ন। নেওয়ার মনোভাবই গগ্যছন্দের মধ্যে ক্রিয়াশীল । 
কবিতার এই আঙ্গিকের পরিবর্তনের সঙ্গে সঙ্গে ভাষার পরিবর্তনও 
লক্ষণীয়। প্রায় সবত্রই যেমন বিষয়বস্ত তেমনি ভাষার মধ্যেও একটা 
সহজ সরল নিরলংকৃত আটপৌরে ভাব, বেশ একটা ঘরোয়া মনের 
ছাঁপ রয়েছে। পাড়া-জ্বালানে। ছেলেট। ও নেড়ী কুকুরের সঙ্গে 
সাধারণ মেয়ে মালতীর কাহিনী, কিন্ধু গোয়ালার গলিতে হঠাৎ 


৯১ ১৬১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


আলোর-ঝলকানির মতো আকবর বাদশার সঙ্গে হরিপদ 
কেরানির সহমমিতা-বোধ__ সর্বরিক্ত সর্বমুক্ত হয়ে এক কূল থেকে 
আর-এক কুলে যাত্রা-_ এসবের মধ্যে কবির একটি অনাড়ম্বর 
'সানস-উল্লাসের কলতান শোনা ষায়। অথচ এর মধ্যে রসপিপান্ত্ 
চিত্রময় কবিচেতনাই ফুটে উঠেছে। বন্ধনমুক্তির এই যে অনাড়ম্বর 
মানসোল্লস। যা রবীন্দ্রকীব্যের শেষপর্বের অন্যতম দিক এবং যা 
প্রধানত: চিত্রধর্মীও বটে, তা অন্য এক রূপময় জগতে আত্ম 
করেছে। এবং সেই জগৎ হচ্ছে নৃত্যলৌক। সেই নৃত্য-জগতের 
মূল চেতন! হল রূপময় বিচিত্রগতি ছন্দৌবোধ। এইভাবে মানসী 
থেকে শুরু করে বিভিন্ন পর্ব অতিক্রম করে রবীন্দ্র-কাব্য তার 
অভীষ্ট লক্ষ্যে উপনীত । 

যেমন কাব্য, তেমনি নাটক। এবং এই পর্বে তার ব্যাপ্তির 
ইতিহাসটিও কম বিস্ময়কর ও বৈচিত্র্যপূর্ণ নয়। এই পর্বট মূলতঃ 
কাব্যনাট্য বা নাট্যকাব্য, খহুনাট্য এবং সাংকেতিক নাটকের যুগ। 
এ কথ। বলাই বাহুল্য যে, রবীন্দ্রনাথ প্রচলিত নাট্যধারাকে 
অনুসরণ করেন নি। কয়েকটি প্রহসন, যেমন-_- গোড়ায় গলদ, 
চিরকুমার সভা, শৌধবোঁধ, বৈকুষ্ঠের খাঁত। ছাড়া, সবগুলি কোনো- 
না-কোনোভাবে রূপকল্পে ব সাংকেতিকতায় প্রোজ্জল । মূলতঃ তিনটি 
ধারায় এগুল ভাগ কর! চলে । প্রথমতঃ কাঁব্যনাট্য এবং নাট্যকাব্য 
বিসর্জন, রাঁজা ও রানী, চিত্রাঙ্গদা, মালিনী, লক্ষ্মীর পরীক্ষা, গান্ধারীর॥ 
আবেদন, কর্ণকুন্তী-সংবাদ, সতী, নরকবাস। দ্বিতীয়তঃ খতুনাট্য-_ 
শরদোতৎসব, বর্ষ।মঙ্গল, সুন্দর, নবীন, বসন্ত, শেষবর্ষণ, নটরাজ, 
খতুরঙ্গ। তৃতীয়তঃ সাংকেতিক বা! রূপক (বূপকল্পময় ) নাটক-_ 
প্রকৃতির প্রতিশোধ, রাজ অগলায়তন, ডাকঘর, ফাস্তুনী, অরূপরতন, 
মুক্তধারা, রক্তককরবী, তাসের দেশ, কালের,যাত্রা প্রভৃতি । 


১৬২ 


নৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 


চৈতালির পর কথা ও কাহিনীর কথা স্মরণ করে চ:0৮18:0 
[1)020050) বলেন যে, এর মধ্যে নাকি তৎকালীন রাজনৈতিক 
আবহাওয়ার প্রভাব রয়েছে।৪ আসলে কিন্তু এর মধ্যে কবির 
প্রাচীন ভারতে মানস-ভ্রমণের প্রতিক্রিয়াই অনুভূত হয়।€ 
বিশেষভাবে লক্ষণীয় সোনার তরী পর্যস্ত রবীন্দ্কাব্যের পটভূমিকা! 
বাংলাদেশ, তার পরেই কবি তরী ভাসিয়ে দিয়েছেন প্রাচীন ভারতের 
অতীত-লোকে। সৌন্দর্যমুগ্ধ এই কবিমানসের প্রকাশ ছন্দোময় 
কাব্যনাট্যে বা নাট্যকাব্যে। 

রবীন্দ্রনাথ মূলতঃ গীতিকবি । তাই তার মন ও মেজাজ যতটা! 
তবসহিষু, ঠিক ততটা! তথ্যাসহিষুণ। নাটকের মূল কথা বস্ত- 
তান্ত্রিকতা। কাব্যের বিপরীত কক্ষে তার স্থিতি। নাট্যকাব্য 
কাঁব্য ও নাটকের যৌগিক রীতির স্থষ্টি। রবীন্দ্রনাথ কেন প্রচলিত 
নাট্যধারার অনুসরণ করেন নি, তাঁর পিছনে সম্ভবতঃ ছুটি কারণ 
রয়েছে। প্রথমতঃ বস্ততন্ত্র নাট্যকৌশল তার মনোধর্মের অনুকূল 
নয়।৬ কাহিনীর অনিবার্ধ গতির সঙ্গে সঙ্গে চারিত্রিক বিকাশের 
সাদৃগ্তসাধনের প্রতি যে নিরাসক্ত দৃষ্টি থাকা! দরকার, তাতেও তার 
মানসিক প্রবণতা নেই। সর্বোপরি একটি মন্ময়-অস্থিরতা+ কবির 
মনকে বস্তরজগৎ থেকে ভাবময় অন্তলেশীকে সরিয়ে এনেছে । এই 
অস্থিরতার জন্যেই বোধ হয় একই নাটকের বারবার রূপান্তর ঘটেছে। 
একে কী বলব! সম্ভবতঃ মনের নিভৃত স্তরে এমনি করেই 
নাটকের নতুন আঙ্গিক-স্থষ্টির অন্বেষণে মগ্ন হয়েছেন কবি। অর্থাৎ 
তার নাট্যধারা একটি চরম সার্থক শিল্পরূপের দিকে এগিয়ে গিয়েছে। 
দ্বিতীয়ত ফুরোপে নাট্যকাব্য বা সাংকেতিক নাটকের যে নব 
আন্দোলন সুরু হয়েছিল-- তা প্রত্যক্ষভাবে বা পরোক্ষভাবে 
তাকে প্রভাবিত করেছে বলে মনে হয়। 


১৬৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


নাট্যকাব্যের কথা বলতে গিয়ে ". 5. 110 বলেছেন যে, 
মানুষের গভীর আবেগ-প্রকাশের সবচেয়ে বেশী সুযোগ আছে 
ছন্দোবদ্ধ পছ্যের মধ্যে? যদি সেইসব আবেগগুলিকে বিশ্বজনীন 
রূপ দিতে হয়, তা হলে আমরা কাব্যেরই আশ্রয় নিই।৮ রবীন্দ্রনাথ 
প্রসঙ্গান্তরে স্বীকার করেছেন যে মানুষ যখন গভীর আবেগভরে 
কথা বলে, তখন স্বভাবতই তার মধ্যে আপনা থেকেই (একটা! 
অতিরিক্ত ছন্দ ও সুর এসে পড়ে।৯ সেইজন্যেই আবেগঞ্জীধান 
কোনে ভাবকে রূপ দিতে গেলে, বিশেষত; য। মন্ময়, ছন্দোবন্ধের 
আবশ্যক । 

উনিশ শতকের শেষ পর্বে ডাবলিন থিয়েটারকে কেন্দ্র করে 
ইয়েট্‌স্‌, সিঞ্জ প্রমুখ নাট্যকারদের মধ্যে দিয়ে যুরোপে নাট্যকাৰ্যে 
যে আন্দোলন সুরু হল, তার মূল কথাই ছিল গগ্যের অচলায়তন 
থেকে নাট্যসাহিত্যকে মুক্তি দেওয়া । আন্দোলনে ধার! যুক্ত ছিলেন 
তাদের মতে, মানুষের স্বভাবের মধ্যেই এর উপাদান সঞ্চিত রয়েছে । 
রবীন্দ্রনাথ যে আবেগময় সংলাপের কথ। বলেছেন, তার মধ্যেও এই 
বক্তব্য নিহিত। গ্রিফেন ফিলিপ স্এর চেষ্টার পর কিন্ত নাট্যকাব্য 
জম্পর্কে তেমন উৎসাহ দেখা গেল না। তার উপর, 7২০০০70০ 
16805 এবং [71012 1112205-এর আন্দোলনের মধ্যে 
তৎকালীন নাট্যধার! দ্বিধাবিভক্ত হয়ে গেল। অষ্টিন ক্লার্ক নাট্য- 
কাব্যের সমস্যার কথ! বলতে গিয়ে বলেছেন যে, সমস্ত! শুধু এই 
নতুন আঙ্গিক নিয়েই নয়__ তার সঙ্গে জড়িত অভিনেতা, প্রযোজক, 
এমন-কি দর্শকও, ধাঁরা কয়েক ঘণ্টা ধরে এসব দেখবেন। ক্লার্ক 
বলতে চেয়েছেন যে 529160. 2০0০0'র সমস্তাটাই সবচেয়ে 
বড়ে৷ কথা ।৯০ কিন্তু তা কি ভিত্তহীন নয়? বি. নিকল্‌স্‌ ঠিকই 
বলেছেন যে, এট। একটা সমস্যাই নয়; 455:56 506210806 
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বৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 

শিল্প-রীতি হিসেবে আদৌ নতুন তো নয়ই, বরং এট। বিস্মৃত 
শিল্পকলা ।১১ 

যাই হোক, বিন্ময়ের সঙ্গে লক্ষ্য করতে হয়, এই নাট্যকাব্যের 
আন্দোলনে এগিয়ে এলেন ইয়েট্স্, এলিয়ট, অডেন, ্টিফেন 
স্পেণ্ডীর -প্রমুখ কবিবৃন্দ। নাট্যকাব্যের মধ্যে দিয়ে তারা দর্শকদের 
সঙ্গে ঘনিষ্ঠ হতে চাইলেন । ডক্টর অমিয় চক্রবর্তী প্রসঙ্গক্রমে বলতে 
চেয়েছেন যে, মঞ্চের উপযোগিতার কথ চিন্তা করতে হয় বলেই 
কবিদেরকে নাট্যকাব্যের প্রযোজনা ও মঞ্চশিল্প সম্বন্ধে সচেতন 
হতে হয়েছে ।১২ বস্তরতঃ কাবাচেতনার এই পালাবদল নিঃসন্দেহে 
খুবই তাৎপর্ধপূর্ণ। এই নাট্যকাব্যের কথী ভেবেই প্রেসিলা 
থাউলেস্‌ বলেছেন যে, এর দৃশ্ঠগত অভিনয়, এমন-কি চিত্তাকর্ষক 
রোমার্টিক আবেদন অবশ্যই থাক। চাই।৯৩ এদিক থেকে এলিয়টের 
শ016 [২0০] ও 101061 17 011০ 0206019] উল্লেখযোগ্য । 
ইয়েট্‌সে এই ধারার প্রাকৃ-স্চনা। কবিদের নাট্যপ্রতিভার অভাৰ 
আছে, এই প্রচলিত ধারণাতে তিনি আদ আস্থাবান ছিলেন ন|। 
ফ্লোরেন্স ফার-এর সংস্পর্শে এসে তিনি 406 816 01 5001618 
7020:5? সম্বন্ধে নিঃসংশয় হন এবং মঞ্চের সংস্কীরকল্ে বলেন যে, 
মঞ্চের উপর অঙ্গভঙ্গীর থেকেও কথার দিকে বেশী দৃষ্টি দিতে হবে ।১৪ 
বস্তৃতঃ ইয়েটসের নাটকে এর প্রমাণ আছে, অর্থাং কাব্যধসিতাই 
তার নাটকের প্রধান গুণ হয়ে উঠেছে। সবচেয়ে বড়ো কথা, তিনি 
মঞ্চ ও দর্শকের মধ্যেকার ব্যবধান ঘুচিয়ে ফেলতে চেয়েছেন। 
নাট্যকাব্যের আন্দোলনে তিনি সন্ত্রিয় সহযোগিতা করেছিলেন। 
কিন্ত তিনি আরো! এক ধাপ এগিয়ে গেলেন, আর-এক নতুন 
পবের সুচনা করলেন “7০: 01955 701 002 102170219-4১৯৫ 
যেখানে তিনি কাব্য সঙ্গীত ও নৃত্যকে একত্র মেলাতে 
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চেয়েছেন। এর পিছনে ছিল জাপানের নো-নাটকের প্রভাব। 
আর্নে ্. ফেনোলোজ -কর্তৃক অনূদিত এবং এজ.রা পাউও -কর্তৃক 
সমান্ত সংকলনের ভূমিকায় ইয়েট্স্‌ স্পষ্ট করেই বললেন: তিনি 
এক নতুন ধরণের নাটকের আঙ্গিক আবিষ্কার করেছেন ।৯৬ 

জাপানের এই নাট্যকলার বিশেষ লক্ষণীয় দিক হচ্ছে সুপরিমিত 
দর্শকের কাছে অভিনয়; মঞ্চ ও দর্শকের মধ্যে ব্যবধানহীনতা | 
ইয়েট্স্ও এই আদর্শে বিশ্বাপী। এই ধরণের নাটকে মূলতঃ ছটি 
প্রধান চরিত্র থাকে-_ 9110 ও ৬7411 ; তারা কথা বলে, অভি 
করে ও নাচে। তার সঙ্গে রয়েছে মুখোষের ব্যবহার । ' দ্রেত 
অঙ্গ-সথশলন, সমবেত-সঙ্গীত এবং চরম মুহুর্তে নৃত্য। ইয়েট্‌স্‌ 
বলেছেন যে, এর উপজীব্য ছন্দোময়তা-_ ছন্দকে রূপায়িত করা । 
এর মধ্যে বস্তধমিত! প্রায় অন্ুপস্থিত এবং সম্ভবতঃ তিনি এই 
জন্তেই এই নাট্যকলার প্রতি আকৃষ্ট হয়েছেন। জাপানী নৃত্যশিল্পী 
[0০জ্-র সহযোগিতায় তিনি তার নৃত্যনাট্যকে রূপ দেন। 
যুরোগীয় নৃত্যজগতে সে এক যুগান্তর । 

বাস্তবিকপক্ষে, এই নাট্যান্দোলনের মূল কথা হল বাইরের বস্ত- 
জগৎ থেকে সরে গিয়ে ভাবময় অন্তরজগতে আশ্রয় নেওয়া । 
মুরোগীয় প্রতীকী আন্দোলনের মধ্যেও এই প্রবণতাই দেখি। 
ইয়েট্‌স্‌ নাট্যকাব্যের স্থত্র ধরেই ন্বৃত্যনাট্যে পৌছবার চেষ্টা 
করেছেন। রবীন্দ্রনাথের সঙ্গে ইয়েটুসের মনোধর্মের সাদৃশ্যের 
কথাও স্বীকার্য। শেষ পর্যন্ত দেখ। যাচ্ছে ইয়েট্স্ও কাব্য সঙ্গীত 
ও নৃত্যকে একসঙ্গে নাট্যশিল্পের আধারে ধরে রাখতে চেয়েছেন । 
এখানে বলে রাখ! ভালো, ইয়েট্স্ও প্রধানতঃ কবি ছিলেন 
বলেই কাব্যকে অবলম্বন করেছেন। তিনি রবীন্দ্রনাথের মতো 
স্বরকার বা সঙ্গীতজ্ঞ নন বলে স্থরারোপ করতে পারেন নি, অর্থাৎ 
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এগুলি একই প্রেরণা থেকে উদ্ভূত হতে পারে নি। এখানেই 
রবীন্দ্রনাথের সঙ্গে পার্থক্য । দওএা: 01259 101 056 102150215-এর 
দিকে লক্ষ রাখলেই দেখ। যায়, ইয়েট্‌স্‌ কাব্য সঙ্গীত ও নৃত্যের 
মধ্যে একটি ছন্দোময় এক্য স্থাপন করতে চেয়েছেন। পরবর্তীকালে 
রবীন্দ্রনাথেরও তাই অভিপ্রেত। এক কথায় বলা চলে, ফুরোপে 
ইয়েটুস্‌ যেমন এক নবনাট্য-আন্দোলনের ভিতর দিয়ে একটি নতুন 
পর্ব রচন। করেছেন, রবীন্দ্রনাথের নাট্যধারার বিবর্তনও অনুরূপ 
তাৎপর্য বহন করছে। রবীন্দ্রনাথ ধীরে ধীরে বস্তজগৎ থেকে 
সরে যেতে যেতে নিবস্তু সংকেতময় জগতে নিমগ্ন হয়েছেন। অর্থাৎ 
বাইরের দৃশ্তমান জগতের অন্তরে যে জগতের অস্তিত্ব-_ তাকে রূপ 
দেবার জন্য আগ্রহী হয়ে উঠেছেন। হয়তো৷ কবির মতে সেইটেই 
বন্তজগতের সত্য রূপ।১৭ ফুরোপের এ নাট্য-আন্দোলনের পিছনে 
সমষ্টিগত প্রচেষ্টা রয়েছে। রবীন্দ্রনাথের ব্যক্তিগত প্রচেষ্টাই তাকে 
এই নতুন নাট্যধারা স্থপ্টির কাজে প্রণোদিত করেছে। যুরোপের 
এই নব আন্দৌলন-্রষ্টাদের যৌথ চেষ্টায় য৷ ক্রমপরিণতির দিকে 
চলেছে, রবীন্দ্রনাথের বহুমুখী প্রতিভার গুণে (একাধারে তিনি 
কবি, সুরকার এবং নৃত্যরূপরসজ্ঞ ) একক চেষ্টাতেই তার বিকাশ 
ঘটেছে। যাই হোক, সামশ্রিকভাবে বিচার করলে যুরোগীয় 
নাট্যধারার প্রভাব রবীন্দ্রনাথের উপর হয়তে। পড়েছে এবং অন্থঃশীল 
নদীপ্রবাহের মতে। এমনি এক প্রেরণ! রবীন্দ্র-নাট্যপ্রবাহকে নিয়ন্ত্রিত 
করেছে। 

অবশ্য নাট্যকাব্য বা স!ংকেতিক নাটকের ক্ষেত্রে ঠিক কতখানি 
তিনি যুরোপীয় নাট্যকারদের দ্বারা প্রভাবিত হয়েছিলেন, তা 
বলা কঠিন।১৮ ফুরোগীয় প্রতীকী নাটকের মতোই তার নাটকের 
প্রধান গুণ হচ্ছে__ দৃশ্ঠসন্নবেশের সংহতি, নাটকীয় চরিত্রগুলির 
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রিশেষ দেশকালের সীমাতিক্রমণ এবং সবোপরি মিতভূষণ সুষম। ও 
লাবণ্য । খতুনাট্যগুলি এদিক থেকে বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য । 
সাংকেতিক নাটকের মতোই এগুলি নিরাভরণ নিরাবরণ সৌন্দর্ষময় । 
এই নাটকগুলির বিশেষ লক্ষণীয় দিক গান-_ গীতি-গৌরবই এর 
মুখ্য দিক। এক দিক থেকে এগুলিকে গীতিনাট্য বলা যায়, কিন্তু 
অপেরা তো! নয়ই, চাই কি, বল! চলে এই ধারাটি সম্পূর্তভাঁবেই 
স্বতন্ত্র। মানুষের ভূমিকা গৌণ, প্রকৃতি নিজেই মঞ্চে অবস্তীর্ণ। 
কাহিনী একট। যে নেই তা নয়, সে শুধু গানগুলি এক ্ুত্রে ধরে 
রাখবার জন্যেই । 
রবীন্দ্রনাট্ধারার এই বিবর্তনের দিকে লক্ষ রাখলেই দেখ! 
যাবে, কিভাবে তার নাট্যকলাকে সম্পূর্ণ রূপময় করতে চেয়েছেন । 
প্রথম পর্বের প্রচলিত পঞ্চমাঙ্ক রীতির দৃশ্যবাহুল্য ও বারবার 
দৃশ্তখবদলের জড়িমা ঘুচে গিয়ে এল সাংকেতিক নাটকের পাল!। 
তৃতীয় স্তরে নাটকের আঙ্গিক আরো রূপাস্তরিত। পাত্র-পাত্রীর 
আবির্ভাব ঘটেছে, প্রস্থানও রয়েছে কিন্তু বাহুল্য একেবারে নেই। 
এই সঙ্গে স্মরণ রাঁখ। দরকার, গীতিনাটোর পর নাট্যকাব্যে যেমন 
গান নেই, তেমনি সাংকেতিক নাটকে ধীরে ধীরে গানের সংখ্য। 
বাড়তে বাড়তে নৃত্যনাট্য তা অবশেষে প্রাধান্য পেয়েছে । অর্থাৎ 
নাটকের বক্তব্য গানের ভিতর ফুটে উঠেছে তো বটেই, তা ছাড়াও 
ংলাপের বক্তব্য পুনর্বার গানে রূপান্তরিত। এই বিবর্তন যেন 
গীতিনাট্যের দিকেই প্রত্যাবর্তন, কিন্তু বস্তুতঃ তা নয়। কেননা, 
শেষ দিকে দেখব__ গান সংলাপেরই ভূমিকা নিয়েছে বটে কিন্ত 
তা নৃত্/কেন্দ্রিক। 
ইয়েটসের 5০৪] 71859 10: 68৩ 10800515-এর ধারাটি বদি 
অব)াহত থাকত তা হলে আমরা যুরেলীয় নৃত্যনাট্যের আর-এক 
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রূপ দেখতে পেতাম। আগেই যুরোগীয় অপেরা-প্রসঙ্গে বলেছি, 
ফরাী অপের|র সঙ্গে ব্যালের নিবিড় যোগ আছে। সম্ভবতঃ 
মুরোগীয় যন্ত্রসঙ্গীতের উৎকর্ষ ও উপযোৌগিতাই ব্যালের উদ্ভবের 
কারণ, তাই ফুরোগীয় নৃত্যনাট্য বাণীহীন হয়ে পড়েছে। কিন্তু 
রবীন্দ্রনাথের বৃত্যনাট্যের পিছনে পুবালোচিত বিবর্তনের প্রভাব 
বিদ্ধমান। কাব্যের মতোই নাটকের আঙ্গিকের পরিবর্তনও 
নৃত্যনাট্যের ভূমিকা রচন! করেছে। রবীন্দ্র-নাটকে গানের স্থান 
ও উপযোগিতা! কতখানি তা! নুধী-পাঠকের জানা! আছে। এক 
কথায়, এইসব নাটকের গানগুলি১৯ নাটকের অবিচ্ছেচ্চ অঙ্গ । 
শীরদোতসব বা ফাল্গনীর গানগুলি নাটকের কথা ভেবেই লেখা। 
শেষবর্ষণ) বসন্ত, সুন্দর, নবীন২০ প্রভৃতির রসরূপকল্পনায় ও 
পরিবেশনে গানই মুখ্য হয়ে উঠেছে। অর্থাৎ গানই ত্্ষ্টার 
রূপান্ুভূতি ও রসব্যগ্রতার যা কিছু আনন্দবেদনা ও ছন্দ ফুটিয়ে 
তোলার দায়িত্ব নিয়েছে-_ অন্য পাত্র-পাত্রী, স্ুত্রধার, রাজা, পাত্র- 
মিত্র, অমাত্য কেউ যদি থাকেন, তাঁদের বাহুল্য বল! চলে; খুবই 
গৌণ তাদের ভূমিকা । বিশেষতঃ বসন্ত, সুন্দর বা নবীন এমন 
এক-একটি অবিচ্ছিন্ন ভাবপ্রেরণা থেকে প্রস্থত (একই কাল-পর্বে 
অধিকাংশ গান লেখা; স্থুর ও কথ! নিয়ে যৌবনে-গঠিতা পূর্ণ, 
প্রন্ষুটিত। উর্বশীর মতোই তাদের স্বতঃ আবির্ভাব !) যে, প্রত্যেকটির 
মধ্যেই একটি অবিচল ভাবস্থিতির আশ্রয়ে কবিচিত্বের একটি 
নিয়তগতি সহজভাবে অখগ্ুভাবে প্রকাশ পেয়েছে । সেখানেই 
তাঁদের বৈশিষ্ট্য (এ কথা বলাই বাহুল্য, মুদ্রিত গ্রস্থ থেকে রবীন্দর- 
নাঁথের উল্লিখিত সৃষ্টিগুলির ঠিকমতো! পরিচয় পাঁওয়া যাবে না। 
এগুলি পাঠৌপযোগী বা পাঠের উদ্দেশে রচিত কাঁব্য ব! নাট্য নয় )। 
যাই হোক, খতু-নাট্যের গীতিগ্রন্থনার মধ্যে যে নাটকীয়তার 
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অভাব রয়েছে, শেষ পর্যস্ত দেখা যাচ্ছে, নৃত্যের সহযোগিভাফ় 
তার ভিতর নাটকীয়তা আন হয়েছে। এইভাবে দেখতে পাচ্ছি, 
এই পর্বের নাট্যধারাও পূর্বে উল্লিখিত অতীষ্ট লক্ষ্যে অগ্রসর 
হয়েছে। 

এইসঙ্গে গানের আঙ্গিক ও সুরযোজনার বিবর্তন ৰা ক্রমবিকাশের 
ধারাটিও উল্লেখযোগ্য । আগে আলোচনা-প্রসঙ্গে বলেছি যে মায়ার 
খেলার স্থরারোপের মধ্যেই সর্বপ্রথম রবীন্দ্র-শীতির মৌলিকত্ব দেখা 
গেল। তারপর থেকেই রবীন্দ্-সঙ্গীত ধীরে ধীরে স্বকীয়তা লীভ 
করেছে। অবশ্য মধ্যবর্তাঁ পর্বে রবীন্দ্র-সঙ্গীতে কোনো গামের 
আদর্শীন্থসরণের বিশেষ দৃষ্টান্ত না থাকলেও আসলে এই যুগ নানা- 
বিধ সুর ও গীতরূপের নানাবিধ পরীক্ষার যুগ। এই পর্বের বিশেষ 
লক্ষণীয় দিক হচ্ছে _ তিনি তীরগানে রাগ-রাগিণীর ব্যবহার করেছেন, 
কিন্ত সেই সঙ্গে যথেচ্ছ স্বাধীনতা গ্রহণ করেছেন। গীতাপ্তলি, 
গীতিমাল্য, গীতালির গানখুলি রাগ-রাঁগিণীতেই রচিত। আজিকের 
দিক থেকে লক্ষণীয়__ চারটি তুকে ঞ্ুপদীয় রীতিতে এইসব গানের 
অধিকাংশ রচনা করা হয়েছে । ১৯০৫ খুষ্টাব্দে বঙ্গভঙ্গ-আন্দৌলনকে 
কেন্দ্র করে যে স্বাদেশিক ভাবের প্লাবন এসেছিল, তার ফলে 
রবীন্দ্রনাথকে বিশেষভাবে বাউল সারি ইত্যাদি বাংলার লোক- 
সঙ্গীতের প্রতি আকৃষ্ট হতে দেখি। এর ফলে দেশাত্মবোধক এক. 
জাতীয় গান পাচ্ছি__ য। এইসব স্থরের আশ্রয়ে রচিত। আমার 
নিজের বিশ্বীস, এর পর থেকেই রবীন্দ্-সঙ্গীতের আমূল পরিবতন 
ঘটতে থাকে এবং এর পরই রবীন্দ্রসঙ্গীতের পূর্ণ মৌলিক রূপ 
প্রকাশ পেল। বিজ্ঞানে বিভিন্ন উপাদানের মিলে-যাওয়াকে বলে 
জটিল ব! যৌগিক মিশ্রণ। এই মিশ্রণের ফলে উপাদানগুলি তাদের, 
স্বধর্ম হারায়। হারায় বটে কিন্তু তার বদলে একটি নতুন পদার্থ 
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পাওয়া যায়। রবীন্দ্র-সঙ্গীত এ পর্যস্ত ভারতীয় রাগ-রাঁগিণীর আশ্রয়ে 
বেড়ে উঠছিল। সেইসব রাগ-রাগিনীর সঙ্গে বাংলার এইসব পল্লী- 
নীতির মিলনের ফলে তেমনি একজাতীয় যৌগিক নুর-স্থষ্টি হল। 
বল। বাহুল্য,এর পর থেকেই রবীন্দর-সঙ্গীত সম্পূর্ণ স্বাধীনভাবে বেড়ে 
উঠেছে অর্থাৎ পরিপূর্ণ স্থপ্টির পর্যায়ে সমুত্তীর্ণ। পরবর্তী গানের 
ধারায় বাউল ( এবং কীর্তন ) গানের গৃঢ়সঞ্চারী প্রভাব নিঃশবে 
সক্রিয় রয়েছে। আর এ এমন এক প্রভাব (নবজন্ম কিম্বা নব 
আবির্ভাবও বল! চলে )- যা ঠিক তর্কশান্ত্রের চুলচের! বিতর্কের 
মধ্যে প্রমাণ করা যাবে না। যাই হোক, এর অব্যবহিত পরেই 
১৯১৩খুষ্টাব্দে রচিত ফাল্তনীর গানে তার সুস্পষ্ট প্রভাব চোখে পড়ে। 
এইসব গানের মূল বৈশিষ্ট্য হচ্ছে নৃত্যের আবেগবহুল ছন্দৌময়ত1 । 
বাউল গানের সঙ্গে নৃত্য-ভঙ্গী ওতপ্রোতভাবে জড়িত, গান 
থেকে নৃত্যকে বাদ দেওয়া যায় ন1। এই নৃত্যছন্দ বাউল স্থুরের 
মধ্যেই বিরাজমান। ফাল্তনীর পর খতুনাঁট্যের গানের মধ্যেও এই 
বৈশিষ্ট্য ফুটে উঠেছে। শুধু তাই নয়, এইসব গানের অন্যতম 
বৈশিষ্ট্য হচ্ছে চিত্রধঞ্সিতা। অর্থাৎ এইসব গাঁনে ভাঁবের দ্রিক নিশ্চয়ই 
আছে কিন্ত তাকে আড়াল করে রূপময়ত। বা দৃশ্যধসিতাই মুখ্য হয়ে 
উঠেছে। আর খতু-নাট্যের অঙ্গীভূত বলেই সম্ভবতঃ এইসব গানে 
প্রকৃতির বিভিন্ন রূপটি উদ্ঘাঁটিত। এদিকে লক্ষ্য রেখেই কয়েকটি 
খতুনাট্যের গানের দৃষ্টান্ত স্মরণ করা গেল : 
ক. বধামঙ্গল (১৯২১) 

তিমির-অবগুঞ্ঠন বদন তব ঢাঁকি 

মেঘের কোলে কোলে যায় রে চলে 

এই শ্রাবণের বুকের ভিতর 

ওগে। আমার শ্রাবণ মেঘের 
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খ. বসস্ত (১৯২৩) 

বাকি আমি রাখব না 

যদি তারে নাই চিনি গে 

দখিন হাওয়া জাগো জাগো 

সহসা ডালপাল! তোর 

সেকি ভাবে 

ও আমার চাঁদের আলো 

আজ খেল ভাঙার খেল! 

ভাঙন ধরাঁর ছিন্ন করার রুদ্রনাটে 
গ* শেষবর্ষণ (১৯২৫) 

এসে! নীপবনে ছায়াবীথিতলে 

বজ্বমানিক দিয়ে গাঁথা 

ধরমীর গগনের মিলনের ছন্দে 

পথিক মেঘের দল জোটে ওই 

এ আসে এ অতি ভৈরব হরষে 

একল। বসে বাদল-শেষে 

দেখো শুকতার। আখি মেলি চায় 
ঘ. নটরাজ-খতুরঙ্গশাল। (১৯২৭) 

নৃত্যের তালে তালে 

ধ্যান-নিমগ্ন নীরব নগ্ন 

এসো, এসো, এসো! হে বৈশাখ 

শীতের হাওয়ায় লাগল নাঁচন 

রাঙিয়ে দিয়ে যাও গে! এবার 

শারদোৎসবের যুগ থেকে নাটকের গানগুলি অধিকাংশ ক্ষেত্রেই 
স্বষোগমত নাচের আঙ্গিকে অভিনীত হত। অবশ্ঠ ত। বিশেষ 
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কোনো নৃত্যের ধারাকে অনুসরণ করে নয়। বসন্ত থেকে খতুনাট্যের 
গানগুলিও নৃত্যের আঙ্গিকে অভিনীত হয়েছিল বলে জান যায়।২৯ 
১৯২৬ সালে রচিত নটার পুজার শেষ গান “আমায় ক্ষমো। হে ক্ষমো 
সম্পূর্ণভাবে নৃত্যের মাধ্যমে অভিনীত হয়েছিল; এই নাটকের 
অন্যান্য গানেও নৃত্যের আভাস ফুটে উঠেছিল। নৃত্যকেন্দ্িক এই 
গানটি সমস্ত নাটকের কেন্দ্রীয় স্বর । এ সম্বন্ধে পরে আলোচনা করা 
হবে; আপাতত শুধু বল! দরকার-_ সর্বপ্রথম এখানেই গানের 
সঙ্গে নৃত্যকে একসঙ্গে সচেতনভাবে মেলাঁবার চেষ্টা কর! হয়েছে, 
নৃত্যকে নতুনভাবে দেখতে পাওয়া গেল। এর আগে গানের সঙ্গে 
নৃত্যভঙ্গী বা নৃত্যের আভাস থাকলেও এই গানটির মধ্যেই নৃত্যকে 
নাটকের অবিচ্ছেগ্চ অঙ্গরপে দেখতে পেলাম । অর্থাৎ গানের 
ক্রমবিবর্তনের শেষে দেখা যাচ্ছে-_ নৃত্য গানের ভূষণ হয়ে পড়েছে। 

১৯২৬ খৃষ্টাব্দের আগেই কিন্তু শান্তিনিকেতনে নৃত্যচ্চা সুরু 
হয়েছে । সেই সুদীর্ঘ ইতিহাসের বিস্তৃত আলোঁচন। এখানে প্রাসঙ্গিক 
নয়, সে ইতিহাস রীতিমত বিস্ময়কর । শ্রদ্ধেয় প্রাতিম! দেবী ও 
শ্রীযুক্ত শাস্তিদেব ঘোষ এ বিষয়ে বিশদ আলোচনা করেছেন। 
বস্তুতঃ; শাস্তিনিকেতনের শিক্ষাব্যবস্থার মধ্যে নৃত্যেরও স্থান ছিল 
এবং তার মূল কথা হচ্ছে-_ কবি শিক্ষাকে পরিপূর্ণ আনন্দময় 
করতে চেয়েছিলেন ।২ ২ 

বাস্তবিকপক্ষে গীতিনাট্যের যুগে নৃত্যের কথা ভাবা হয় নি। 
শুধু অভিনয়ের অঙ্গ হিসেবে নৃত্যের ভঙ্গিমা কোথাও কোথাও 
ব্যবহৃত হয়েছিল মাত্র। গীতিনাট্যের গায়কীর আলোচনায় এ 
বিষয়ে আলোকপাত কর! হয়েছে । আগেই বলেছি, শারদোৎসবের 
পর্ব থেকেই গানের সঙ্গে নৃত্যের আভাস ফুটে ওঠে। শাস্তি- 
নিকেতনে নৃত্যের চর্চা সুরু হয়েছে আরো পরে। ১৯১৩ খৃষ্টাব্দে 
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“বিচিত্রা'তে প্রায়ই নৃত্যের ব্যবস্থা হত। যাই হোক, এই সময় 
বা তারও আগে বাংলাদেশে নৃত্য বলতে যা বোঝাত তা কোনো” 
দিক থেকেই উন্নত রুচির ছিল না । উনিশ শতকের প্রথম থেকেই 
দেখতে পাই, বাংলাদেশে উত্তর ভারতীয় বাইজীনাঁচ বিশেষ জনপ্রিয় 
হয়ে উঠেছে, মুখ্যতঃ ধনী সম্প্রদায়ের মধ্যে। এরই পাগীপাশি 
এই যুগের একাধিক গীতিনাট্যে দেখ! যায়-- নৃত্যের তকম! 
এঁটে ঘেসেড়া-ঘেসেড়ানীর নাচ, কালু-ভুলুর নাঁচ, মেথর-মেখুরানীর 
নাচ ইত্যাদি প্রচলিত ছিল। ঠাকুর-পরিবারেও অন্যান্য ' ধনী- 
পরিবারের মতো! বাইজী-নৃত্যের প্রচলন ছিল।২৩ হয়তো। এইসব 
দৃষ্টান্ত দেখে রবীন্দ্রনাথ প্রথম দিকে নৃত্যকে খোলা মনে গ্রহণ করতে 
পারেন নি। ১৯২১ খুষ্টাব্দ থেকে “বিশ্বভারতী, প্রতিষ্ঠিত হবার পর 
শাস্তিনিকেতনের পটভূমিকাঁয় নৃত্যচর্চার সুযোগ পাওয়া গেল। 
প্রথম দিকে এই নৃত্যচর্চার স্মৃতি সত্যিই কৌতুককর। প্রতিমা দেবীর 
মতে রবীন্দ্রনাথ কোনো-একট! উপলক্ষে ত্রিপুরা! যান; সেখানে 
যে নৃত্য দেখেন তাতেই কবি সর্বপ্রথম নৃত্যচর্চীর সম্ভাবনা ও 
সার্থকতা খুঁজে পাঁন। বল! বাহুল্য, এ নৃত্য তৎকালীন বাংল। 
দেশের খোল পথের খোলা মঞ্চের নৃত্যধারা নয়। অতঃপর শাস্তি- 
নিকেতনে লোকচক্ষুর আড়ালে এই নৃত্যচর্চ৷ এগিয়ে গিয়েছে। যদি 
বলি এই অনুশীলনের সঙ্গে তৎকালীন প্রচলিত নৃত্যধারার কোনো 
যোগ ছিল না তা হলে বোধ হয় অন্যায় হবে না। 

শান্তিনিকেতনে প্রথম নৃত্যরর্চ৷ সবুর হয় মেয়েদের দিয়ে নয়, 
ছেলেদের দিয়ে। ছেলেদের কাছে তখন তা ছিল একাধারে 
শরীরচর্চ। ও নৃত্য! সাধারণতঃ দেখা যায়_- শিল্পের সম্পূর্ণ রূপটি 
দেখতেই আমরা অভ্যস্ত; প্রস্তরতি-পবের গুরুত্ব দিই না। শীস্তি- 
নিকেতনের নৃত্যচর্চাও কিভাবে নানা বৈচিত্র্যের ভিতর দিয়ে 
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ৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 
পরিণতিতে পৌঁচেছে ত1 ন! জানলে তার স্বরূপ বোঝা যাবে না । 
এই ন্ৃত্যচর্চার প্রথম দিকে অনুশীলনের সময় চারি দিকে একট গণ্ভীর 
মতো সীমানা তৈরী করা হত, যাতে শিক্ষার্থীরা তাঁর বাইরে চলে 
ন। যান। তা ছাড়া, যাতে কুঁজে হয়ে ন। পড়ে, দেহ যাতে সোজ। 
থাকে, তার জন্য পিঠের সঙ্গে কাঠি বেঁধে খাড়া রাখবার চেষ্টা কর! 
হত।২১ সে এক রীতিমত প্রাণাস্তকর প্রয়াস! বুদ্ধিমস্তের 
যুগে এই ব্যবস্থা ছিল! সহজেই অনুমান করা যায়_- এর আসল 
কথ। হচ্ছে চেষ্টা করে শিক্ষার্থীদের কাজে লাগানো, নৃত্য সম্বন্ধে 
তখনে। তেমন অনুকূল মনোভাব ছিল না। এর পর ধীরে ধীরে 
পরিবেশ বদলাতে থাকে । মেয়েরাও ছেলেদের সঙ্গে এই নৃত্যচর্চায় 
ব্রতী হতে থাকেন। ১৯২3 খুষ্টাব্দে মেয়েদের নাচের চর্চা সুরঃ 
হয়েছিল কাথিয়াবাড় ও গুজরাটের লৌকন্ুত্যের আদর্শে। এই 
সময় বিশেষ বিশেষ আদর্শের নৃত্যপদ্ধতিতে খণ্ড খণ্ড গানের সঙ্গে 
নৃত্য রচিত হয় বা কোনে। বিশেষ নৃত্যের উপলক্ষে গান রচিত হয় 
কিংবা কোনে। বিশেষ গানকে নৃত্যরূপ দেওয়া হয়। ছু-একটি গাঁন 
স্মরণীয়-_ যেমন “মোর বীণা উঠে”, "ছুই হাতে কালের মন্দিরা ফে 
ইত্যাদি। শ্ত্রীশাস্তিদেব ঘোষ বলেছেন যে "শেষবর্ষন'এর কয়েকটি 
গান মেয়েরা নবুত্যে অভিনয় করেছিলেন। অবশ্য একটা কথ। মনে 
রাখ। দরকার, গীতিবহুল এইসব খতুনাট্যে নৃত্য যে ভাবে 
স্থান পেল তার মধ্যে নাটকীয়ত৷ প্রকাশের কোনো অবকাশ বা 
প্রয়াস ছিল না। শ্রদ্ধেয়া প্রতিমা দেবীর সঙ্গে ব্যক্তিগত 
আলোচনায় শুনেছি-_ নিছক গানের সঙ্গে নাটক জমানো যেত ন! 
বলেই আরে! বেশী তাকে আকর্ষণীয় করবার জন্যই নৃত্য সংযোজন 
কর! হত। ন্ৃত্যকে নাটকীয়তার কাজে লাগাবার প্রয়াস আরো 
পরবর্তীকালের ঘটনা । 'নটীর পুজা"য় বৃত্যকে শুধু প্রক্ষিপ্তরূপেই 


১৭৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


নয়, নাটকের অবিচ্ছেগ্চ অঙ্গ হিসেবে প্রথম দেখ! গেল। শ্রীমতী 
নটী; তারই পুজা নটার পৃজা। তার দেহমন বুদ্ধের চরণে 
নিবেদিত। নৃত্য সেই পৃজার্চনার উপকরণ ও উপজীব্য । নাটকের 
শেষ মুহূর্তে তাকে নাচবার আদেশ দেওয়। হল। শ্রীমতী বুঝল-_ যে 
সাধনা তাঁর জীবনের পরম এব, সেই অর্থ্যেই বুদ্ধের বেদীর সামনে 
তাকে ফ্রাড়াতে হবে। সংকোচ রইল না। সব আভরণ আবরণ 
খসিয়ে দিয়ে সেই নৃত্যের অগ্রলিতেই তার কৃত্য শেষ ক্রল। 
নটার সঙ্জ! ও প্রসাধন ঘুচে গিয়ে বেরিয়ে এল ভিক্ষুণীর স্বরূপ । 
কাঁজেই ভাবের দিক থেকে যেমন-আঙ্িক বা শিল্পকৌশলের দিক 
থেকেও এই নাচটি সমস্ত নাটকের সঙ্গে বাগর্থের মতো অঙ্গাঙগীভাবে 
জড়িত নয় কি? তাই বলছি-__ এখানেই ন্ৃত্যকে সবপ্রথম নাটকের 
অবিচ্ছেগ্চ অঙ্গ-বূপে দেখা গেল। 

এই সময় বাঁংলাদেশের ( কলকাতার?) সমাজে কবির এই 
নৃত্যচর্চ(র প্রয়াস যে আলোড়ন স্থঃ করেছিল ত। আজ বিস্মৃতির 
অতলে তলিয়ে গেছে। কবিগুরুর ভাগ্যে অনেক বিরূপ মন্তব্যের 
শাস্তিলীভ ঘটেছে। কিন্তু এই নৃত্যচর্চাকে কেন্দ্র করে যে আলোড়ন 
দেখ। দিল, তার প্রতিক্রিয়ার কিছু নমুন। স্মরণযোগ্য :২৫ 

ক. ধাঁহারা তোমাদের মাতৃস্থানীয়া, ধাহারা তোমাদের ভগ্লী- 
স্বরূপা তাহার1 নৃত্যাভিনয় করিতে আসিয়াছেন, তোমর লজ্জায় 
মস্তক অবনত কর, ঘ্বণায় চক্ষু মুদ্রিত কর-_ ক্ষোভে ছুঃখে বক্ষে 
করাঘাত কর। তোমাদের যদি অর্থ থাকে তবে তাহা! বন্দীর ধন- 
ভাগ্ারে দিয়া ঘরে ফিরিয়া যাঁও। আর পাপের প্রশ্রয় দিও না। 

খ. কিছুদিন পূর্বে শ্রীযুক্ত রবীন্দ্রনাথ ঠাকুর তাহার গৃহে 
নাট্টাভিনয়ে বিখ্যাত চিত্রশিল্পী শ্রীযুক্ত নন্দলাল বস্থুর কন্যাকে 
নাঁচাইয়। বিশ্বভারতীর জন্য অর্থ সংগ্রহ করিলেন |" নারীর নৃত্য দ্বারা 
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অর্থ সংগ্রহের পথ তিনিই প্রথম দেখাইয়া দিলেন এবং বিলাসী 
সমাজ বুঝিল যে নারীকে নাচাইলে ও তাহার দ্বারা নাটক 
অভিনয় করাইলে অধিক অর্থ উপার্জন হয়।... নারীর শালীনতা 
ও পবিত্রতাকে সঞ্জীবনী কতটা উচ্চে স্থান দিয়াছে এবং তাহারই 
জন্য প্রতিবাদ করিয়। সঞ্ীবনী বলিয়াছিল, এইরূপে অর্থ উপার্জন 
করা অপেক্ষ। বিশ্বভারতী ও সঙ্গীত বিগ্ভালয় রসাতলে যাউক। 

গ. শ্রীযুক্ত রবীন্দ্রনাথ ঠাকুর বৃদ্ধ হইয়াছেন, কিন্তু তাহার 
বিলাস বাসনা এখনো “সবুজ রহিয়াছে । শুনা যায়, তিনি 
বিশ্বভারতীতে নারীর নৃত্যের ক্লাস খুলিয়াছেন।*** তিনি সরলচিত্ত 
সংসারানভিজ্জ বালিকাগণকে একি শিক্ষা দিতেছেন। 

বস্ততঃ, যে-কোনে! দিক থেকেই “নটার পূজার নৃত্যটি তাৎপর্যময়। 
ৃত্যকে শুধু উচ্চ আদর্শে প্রতিষ্ঠিত করাই নয়, নাটকের আঙজিকে 
নৃত্যকে অন্ুপ্রবিঃ& করার চেতনা এখানে খুবই স্ুষ্পষ্ট। অর্থাৎ এই 
বৃত্যটি সমগ্র নাটকের অবিচ্ছেগ্ভ অংশরূপে নাটকীয় এঁকা রক্ষা 
করেছে। মূল নৃত্যনাট্যের চেতন। এখানে অনুপস্থিত। তবু ন্ৃত্যুরসে' 
কবির চিত্ত এখান থেকেই সে দিকে আকৃষ্ট হয়েছে বলা যায়। 

প্রসঙ্গত; স্মরণীয়, ১৯২৪ খুষ্টাব্ৰ থেকে নৃত্য সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথ 
উৎসাহিত হয়ে উঠেন। তার পিছনে রয়েছে কয়েকটি ভ্রমণের 
অভিজ্ঞতা । নিঃসন্দেহে বলা! যায়, নৃত্যনাট্যের ক্ষেত্রে এইসব 
ভ্রমণকাঁলীন অভিজ্ঞতা গুরুত্বপূর্ণ। ১৯১৯ খৃষ্টাব্দ থেকে ১৯১৪ খুষ্টাব্দ 
পর্যস্ত এই ছ-বছর কবি জাপান, ভারতের বিভিন্ন অঞ্চল ইত্যাদি 
নানা দেশ ভ্রমণ করলেন। ১৯২৪ খুষ্টাব্দের ১০ই এপ্রিল আত স্ত্তা 
মার জাহাজে হংকং পৌছলেন। ২৯শে মে “সাংহাই মার” জাহাজ 
যোগে জাপান যাত্রা করলেন। জাপানে কবির মনে নৃত্য সম্বন্ধে 
নিবিড় আগ্রহ ও অনুরাগ লক্ষ্য কর যায়। এই ভ্রমণ সম্পর্কে 
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তৎকালীন পত্রিক। ও রাজনৈতিক মহলে যে প্রতিক্রিয়া ও আলোচন! 
হয়, তা মূলতঃ রাজনীতিকেন্দ্রিক। কিন্তু সংস্কৃতির দ্রিক থেকে কবির 
জীবনে এই ভ্রমণ যে কতখানি গুরুত্বপূর্ণ তা আজও আলোচিত 
হয়নি। এই সময়ের কবিমনের পরিচয় রয়েছে 'জাপান-যাত্রী, 
গ্রন্থে। তারই কিছু প্রাসঙ্গিক অংশ ম্মরণযোগ্য : | 

ক. সমুদ্র হচ্ছে নৃত্যলোক আর পৃথিবী হচ্ছে শব্দলোক | 

খ. আমর! দিনরাত পৃথিবীর কোলে থাকি বলেই আকাশের 
দিকে তাকাই নে, আকাশের দিকৃ-বসনকে বলি উলঙ্গতা। যখন 
দীর্ঘকাল ওই আকাশের সঙ্গে মুখোমুখি করে থাকতে হয় 
তখন তার পরিচয়ের বিচিত্রতায় অবাক হয়ে থাকি। ওখানে 
মেঘে মেঘে রূপের এবং রঙের অঠৈতুক বিলাস। এ যেন গানের 
আলাপের মতো, রূপরঙের রাগ-রাঁগিণীর আলাপ চলছে, তাল নেই, 
আকার আয়তনের বাঁধাবীধি নেই, কোনো অর্থবিশিষ্ট বাণী নেই। 
কেবলমাত্র যুক্ত সুরের লীল।। সেই সঙ্গে সমুদ্রের অপ্র নৃত্য 
ও মুক্ত ছন্দের নাঁচ। তার মুদঙ্গে যে বোল বাজছে তার ছন্দ 
এমনি বিপুল যে তার লয় খুজে পাওয়া যায় না। তাতে নৃত্যের 
উল্লাম আছে অথচ নৃত্যের নিয়ম নেই । 

গ. কাল ছুজন জাপানী মেয়ে এসে আমাকে এদেশের ফুল 
সাজানোর বিষ্ঠা! দেখিয়ে গেল। এর মধ্যে কত আয়োজন, কত 
চিন্তঃ কত নৈপুণ্য আছে তার ঠিকানা নেই। প্রত্যেক পাতা এব' 
ডালটির উপর মন দিতে হয়। চোখে দেখার ছন্দ এবং জঙ্গীত যে 
এদের কাছে কত প্রবলভাবে স্থগোচর, কাল আমি এ ছুজন জাপানী 
মেয়ের কাজ দেখে বুঝতে পারছিলুম। 

ঘ. একদিন জাপানী নাচ দেখে এলুম। মনে হল, এ যেন 
দেহভঙ্গীর সগীত। এ সংগীত আমাদের দেশের বীণার আলাগ। 
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অর্থাৎ পদে পদে মীড়। ভঙ্গি-বৈচিত্রের পরস্পরের মাঝখানে 
কোনে ফাঁক নেই কিংবা কোথাও একসঙ্গে ছুলতে ছুলতে সৌন্দর্যের 
পুষ্পবৃষ্টি করছে। খাঁটি যুরোপীয় নাচ অর্ধনীরীশ্বরের মতো! 
আধখান! ব্যায়াম, আধখানা নাচ, তার মধ্যে লক্ষবন্ফ, ঘুরপাক, 
আকাশকে লক্ষ্য করে লাথি ছেঁড়া আছে। জাপানী নাচ 
একেবারে পরিপূর্ণ নাচ। তার সঙ্জার মধ্যে লেশমাত্র উলঙ্গতা 
নেই। অন্যদেশের নাচ দেহের সৌন্দর্যলীলার সঙ্গে দেহের লালস৷ 
মিশ্রিত। এখানে নাচের ভঙ্গীর মধ্যে লালসার ইশার৷ মাত্র দেখ 
গেল না। 

৬. বাংলাদেশে আজ শিল্পকলার নৃতন অভ্যুদয় হয়েছে, আমি 
সেই শিল্পীদের জাপানে আহ্বান করছি নকল করবার জন্যে নয়, 
শিক্ষা করবার জন্তে। শিল্প জিনিসটা যে কত বড়ে। জিনিস, সমস্ত 
জাতির সেট! যে কত বড়ে। সম্পদ, কেবলমাত্র সৌখিনতাঁকে সে যে 
কতদূর পর্যস্ত ছাড়িয়ে গেছে... তা এখানে এলে তবে স্পষ্ট বোঝা! 
যায়। 

এইসব উদধূতির দিকে গভীর মনোনিবেশ করলেই উপলন্ধি 
কর! যায় নৃত্য সম্বন্ধে কবি নতুন করে ভাবছেন, তার চেতনাকে 
আচ্ছন্ন করেছে ছন্দোময়তার চিন্তা । ত1 ছাড় বিভিন্ন প্রাকৃতিক 
বর্ণনার মধ্যেও “নৃত্য শব্দটি বারবার ব্যবহার করেছেন। মনে হয়, 
এর মধ্যে কবিমনের যে ভাবানুষঙ্গ জড়িত, তার সঙ্গে পূর্ববর্তী 
নৃত্যচর্চার ইতিহাসটি অদৃশ্বনৃত্রে গ্রথিত। অর্থাৎ কবির মনে নৃত্য- 
চেতনা এতই প্রাধান্য পেয়েছে যে স্বাভাবিক বর্ণনার মধ্যেও তার 
প্রকাশ ঘটেছে। 

কিন্ত কবি কোন্‌ জাপানী নাচের কথা বলতে চেয়েছেন ? 
জাপানে নাট্যকলার ছুটি বিভাগ নৃত্যকেক্দ্রিক-__ নো (টব) 
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এবং কাবুকী (8৪৮০) )। কেউ কেউ অনুমান করেন যে, 
0189 10, 088. 00 এবং 988. 70 মৃকনৃত্য পূর্ব-প্রাচ্য থেকেই 
এসেছিল ।২৬ এগুলি ধীরে ধীরে সম্মিলিত হয়ে জাপানী নাট্য- 
কলায় স্থিতিলাভ করেছে। যদিও জন্মস্ত্রে ভারতবর্ষের সঙ্গে যোগ 
রয়েছে, তথাপি জাপানী শিল্পকলা আপন স্বাতন্ত্র্য লাভ করেছে। 
30112 এনে পুতুল নৃত্য বা 201) নাট্যের মধ্যে বেশ শিল্লা- 
ভিজাত্য দেখতে পাওয়া যায়। নো"নাটক মূলতঃ রূপক বা প্রতীক- 
ধর্মী। মুখোঁস ব্যবহারের ভিতর দিয়ে অভিনেতার ব্যক্তিসত্তা ঢেকে 
দেওয়া হয়, তেমনি সহজেই একই ব্যক্তির পক্ষে নানা ভূমিকার 
মুখোস পরিবর্তন করে অবতীর্ণ হওয়া সম্ভবপর হয়। নোনৃত্যকলার 
বৈশিষ্ট্য হচ্ছে ধীর গতি এবং নির্দিষ্ট কিছু ভঙ্গী।২৭ আবার 
অন্যদিকে মুদ্রাপ্রধান ন৷ হলেও ভারতীয় কথাকলির সঙ্গে সন্কেত- 
ধমিতার দিক থেকে বেশ মিল রয়েছে । কয়েকটি মাত্র পদক্ষেপ 
যাত্রাশেষ নির্দেশ করে; হাটুতে আঘাত করার মধ্যে দিয়ে অভি- 
নেতার উত্তেজন। প্রকাশ পায়। এই কলাশৈলীর সঙ্গে ঘনিষ্ঠ পরিচয় 
না থাকলে যথার্থ রসোপলব্ধি সম্ভবপর নয়,২৮ যেমন কথাকলির 
মুদ্রার অর্থ ন। বুঝলে নৃত্যের আসল অর্থবোধে ব্যাঘাত ঘটে। 
রঙ্গমঞ্চ মন্দিরের সংলগ্ন ছিল। বর্তমানে স্থানাস্তর ঘটলেও মন্দিরের 
কাঠামো বজায় রাখা হয়। এই মঞ্চকলার অন্যতম বৈশিষ্ট্য হচ্ছে-_ 
মঞ্চ ও দর্শকের মধ্যে বিশেষ ব্যবধান থাকে না বলে অভিনেতার 
সঙ্গে দর্শক একাত্মতাবোধ করেন। মুখোস-ব্যাপারের সুবিধে হচ্ছে, 
একজন অভিনেতা! প্রথমে সাধুরূপে অবতীর্ণ হবার পর, মঞ্চের বাইরে 
গিয়ে পুনর্বার মুখোস বদলে দৈত্যের বেশে পুনরায় প্রবেশ করতে 
পারেন। সাধারণতঃ নো-নাটকে দুজন প্রধান অভিনেতা থাকেন; 
দ্বিতীয় অভিনেতা : কোনো যুখোঁস ব্যবহার করেন না; তবে 
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দর্শকের মতো! অপরের গতিভঙ্গীর দিকে লক্ষ্য রাখেন। এইভাবে 
অভিনেতাদের ভূমিক। ও যাতায়াতের সীমান। নির্দিষ্ট থাকে । সবটুকুর 
মধ্যে বেশ একটা ঘরোয়া অথচ আভিজাত্যের ভাব ফুটে ওঠে। 
সম্ভবত; নোৌ-নাটকের এই বৈশিষ্ট্যই ডবলিউ. বি. ইয়েট্স্কে আকৃষ্ট 
করেছিল। 

কাবুকী নৃত্যনাট্যের স্থান জাপানী নাট্য-ইতিহাঁসে তৃতীয়। 
3019 1৫৮-র প্রায় একশো! বছর পরে এর উদ্তব। কাবুকী 
আসলে নো-নাট্যকলারই আর-এক পরিণতি। সঙ্গীত নৃত্য ও 
নাট্যের সম্মিলিত রূপায়ণই কাঁবুকী নৃত্যনাট্ের মূলকথা।২৯ 
মঞ্চকলার দিক থেকেও নো-মঞ্চকলার সঙ্গে ঘনিষ্ঠতা রয়েছে, তবে 
কাবুকীর পরিধি আরে বিস্তৃত। নোঁ-র মতো কাঁবুকীতে মুখোসের 
ব্যবহার নেই। কিন্ত কথাকলির মতে। অভিনেতা মুখ চিত্রিত 
করেন। বাস্তবিকপক্ষে কাবুকী নৃত্যনাট্যই জাপানী সংস্কতির 
প্রতিনিধিত্ব করবার অধিকারী । রবীন্দ্রনাথ সম্ভবতঃ নো-নাটক 
বা কাবুকী নৃত্যনাট্যই দেখেছিলেন। পূর্বে উল্লিখিত ঘ-সংখ্যক 
উদ্ধৃতির মধ্যে তিনি যে নৃত্যের কথা বলেছেন, হয়তো বা এই 
কাবুকী নৃত্যনাট্য দেখেই এ মন্তব্য করেছেন। 

যাই হোক, জাপান-ভ্রমণের স্যৃতি মান হতে-না-হতেই ১৯২৭ 
খুষ্টাব্দের জুলাই-আগষ্ট মাসে তিনি বৃহত্তর ভারতে বা ছ্বীপময় 
ভারতে জাভা-বলী দ্বীপ ভ্রমণে বের হলেন। “জাভাযাত্রীর. 
পত্রে” এই বিবরণ লিপিবদ্ধ। এই ভ্রমণেরও সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য 
স্মৃতি ও প্রতিক্রিয়া ন্ৃত্যানুরাগ। কবি লক্ষ্য করেন জাভা ও. 
বলীর সঙ্গে ভারতের সাংস্কৃতিক যোগ রয়েছে। সেখানকার 
নাট্যাভিনয়ে রামায়ণ-মহাভারতের বিশেষ স্থান আছে। নৃত্য এদের 
জীবনের সঙ্গে যে কতখানি জড়িত, সেকথা কবি নানাভাবে 
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উল্লেখ করেছেন। তবু এসবের মধ্যেও জাপানের স্মৃতি মিলিয়ে 
যায়নি : 

“জাপানে কিয়োটোতে এতিহাসিক নাট্যের অভিনয় দেখেছি; 
তাতে কথা! আছে বটে, কিন্তু তার ভাঁবভঙ্গী চলাফের। সমস্ত নাচের 
ধরণে ; বড়ো আশ্চর্য তার শত্তি। নাটকে আমরা যখন ছন্দৌময় 
বাক্য ব্যবহার করি তখন সেই সঙ্গে চলাফের! হাবভাব যদি সহজ 
রকমেরই রেখে দেওয়া হয় তা হলে সেটা অসঙ্গত হয়ে ওঠে এ 
বিষয়ে সন্দেহ নেই। নামেতেই প্রমাণ পায়, আমাদের দেশে 
একদিন অভিনয়ের প্রধান অঙ্গই ছিল নাচ।» 

কবি আরো বলেছেন, প্রত্যেক দেশ বিশেষ-বিশেষ উপায়ে 
নিজেকে প্রকাশ করে। এদের সেই প্রকাশের উপায় হচ্ছে নাচ। 
জাভা-বলী দ্বীপের নৃত্যনাট্য প্রায় কথাকলির মতোই। তা ছাড়া, 
জাপানী মুখোস-নৃত্যের মতে। জাঁভাতেও একধরণের নৃত্য রয়েছে। 
জাভাতে যা! কিছু দেখছেন, তার মধ্যেই ন্বৃত্যু-চেতন। ফুটে উঠছে। 
যেমন: 

“কাল যে ছবির অভিনয় দেখা গেল, তাও প্রধানতই নাঁচ অর্থাৎ 
ছন্দোময় গতির ভাষ! দিয়ে গল্প বলা। এর থেকে একটা কথা বোঝা 
যাবে, এদেশে নাচের মনোহারিত। ভোগ করবার জন্যেই নাচ নয়, 
নাচটা এদের ভাষা! । এদের পুরাণ ইতিহাস নাচের ভাষাতেই কথা৷ 
কইতে থাকে। এদের গামেলানের সংগীতটাও সুরের নাচ। কখনও 
দ্রুত কখনও বিলম্বিত কখনে। প্রবল কখনও মৃহ্, এই সঙ্গীতটাও 
সঙ্গীতের জন্যে নয়, কোনো! একট কাহিনীকে নৃত্যছন্দের অনুষঙ্গ 
দেবার জন্যে ।” 

জাভা-বলীর নৃত্যনাট্যের সঙ্গে বর্তমানে প্রচলিত ভারতীয় কোনে 
নৃত্যনাট্যের যোগ নেই, বরং চীন কিংবা জাপানী নৃত্যনাট্যের সঙ্গে 
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সাদৃশ্য চোখে পড়ে।৩০ জাভানী নৃত্যধারার আরো কয়েকটি 
নিদর্শন উল্লেখযোগ্য-_ যেমন, ছায়ানৃত্য, নারীনৃত্য শিমন্প্রী, লেগং, . 
কবিয়ার, ইত্যাদি। এক কথায় বল চলে, নৃত্যই হচ্ছে জাভা-বলীর 
সংস্কৃতির সার্থক দৃষ্টান্ত । 

১৯৩০ খৃষ্টাব্দে কবি যুরোপ-ভ্রমণে যান। এই সময় তার 
সঙ্গে ছিলেন প্রতিমা দেবী। ইংলগ্ড থাকাঁর সময় ডার্টিউন হলে 
ভারা ব্যালে দেখলেন ; ব্যালে-র রচনাকৌশল দেখবারও সুযোগ 
হল। জাঁভীঁবলীর ভ্রমণের পর এই ভ্রমণের অভিজ্ঞতাও 
তাংপর্ষপূর্ণ। কেননা এর পরেই প্রত্যক্ষভাবে নৃত্ানাট্যের সুচনা 
দেখা যাচ্ছে। নটীর পূজায় বৃত্যকে নাটকের অঙ্গীভূত করা হলেও 
তা ছিল একক অংশ মাত্র। ১৯২৭ খুষ্টান্দে নটরাঁজ' নামকরণ ও 
নৃত্যাভিনয়ের মধ্যে কবির নৃত্যচেতন। স্পষ্টতর হয়ে ওঠে । আগে 
যেসব দৃষ্টান্ত উল্লেখ করেছি-__ তার থেকে সহজেই বোঝা যাবে 
নাট্যকলার মধ্যে নৃত্যের স্থান কিভাবে হতে পারে, কবি সে বিষয়ে 
ভাঁবছেন। ঠিক এই সময়ে রচিত "নৃত্যের তালে তালে" গানটি 
এদিক থেকে বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য ৷ দ্বীপময় ভারত-ভ্রমণ থেকে 
ফেরার পর ৮ই ডিসেম্বর কলকাতায় 'খতুরঙ্গে'র অভিনয় হল। কেউ 
কেউ বলেছেন ষে, তাঁর মধ্যে জীভানী রীতির প্রভাব পড়েছে ।৩১ 

প্রসঙ্গত: একটা কথা বলা প্রয়োজন । প্রচলিত ধারণা এই যে, 
রবীন্দ্র-নৃত্যনাট্যের পিছনে জাভা-বলীর প্রভাব রয়েছে । এই মতবাদ 
কতদূর গ্রহণযোগ্য ? মৃত্যনাট্যের বিভিন্ন আদর্শ রবীন্দ্রনাথের 
চোখের সামনে ছিল। এইসব দৃষ্টান্ত থেকে তিনি এই সিদ্ধান্তেই 
আঙেন যে, নৃত্যকেও নাটকীয়ভাবে গ'ড়ে তোল। যায়। জাভানী 
নৃত্যের বৈশিষ্ট্য সম্বন্ধে শ্রীশান্তিদেব ঘোষ আলোচন। করেছেন। 

ক্ষেপে বলতে গেলে, ব্যালের নৃত্য-পদ্ধতির মতো জাভার ন্ৃত্যু- 


১৯৮৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যুনাটয 


পদ্ধতিও যন্ত্রসঙ্গীতের উপর প্রতিষ্ঠিত। নৃত্যনাট্যের আলোচনা- 
' প্রসঙ্গে শ্রীপ্রমথনাথ বিশীও “বাদীহীন নৃত্যের সঙ্গে বাণীর যোগের' 
পার্থক্যটুক উল্লেখ করেছেন। বিশেষভাবে লক্ষণীয়-- রবীন্দ্রনাথের 
বৃত্যধার] যন্ত্রসঙ্গীতের উপর নির্ভরশীল নয়, নবভাবে বিবন্তিত 
রবীন্দ্র-সঙ্গীতই তার ধারক । গানের সঙ্গে ছুটি উপায়ে নৃত্য রচিত 
হত। প্রথমতঃ গানের সম্পুর্ণ অংশকে তার ভাবটিকে নৃত্যের অভিনয়ে 
ব। আঙিকে প্রকাশ করা; দ্বিতীয়ত) গানের পংক্তির সঙ্গে নৃতীকে 
অলংকার রূপে ব্যবহার করা ।৩২ কাজেই প্রথম থেকেই রবীন্দ্রনাথের 
লক্ষ্য ছিল নৃত্য যেন গানের ভাব ও রসকে প্রকাশ করে। এই 
স্যত্রেই আরে একট। কথা স্মরণীয়, যে রীতিতেই নৃত্য রচিত হোক ন! 
কেন,মূলতঃতা! ভারতীয় নৃত্যধারার আদর্শ ই অনুসরণ করেছে। হয়তে। 
বহির্তারতীয় নৃত্যধারার প্রভাব কোনো কোনে ক্ষেত্রে পড়ে থাকবে। 
কিন্তু সামগ্রিকভাবে দেখতে গেলে রবীন্দ্রনাথ-প্রবতিত নৃত্যধার! 
ভারতীয় নৃত্যধারারই এঁতিহ্া বহন করছে। 

ইতিমধ্যে চিত্রাঙ্কনেও কবির সিদ্ধিলাভের পরিচয় পাওয়া গিয়েছে । 
১৯৩০ খ্ুষ্টান্দে সেপ্টেম্বর মাসে রাশিয়াতে তাঁর এক চিত্র-প্রদর্শনী 
হয়। এই চিত্র-সংকলনের মধ্যে কয়েকটি নৃত্যের চিত্রও স্থান পায়। 
ফুরোপ ভ্রমণ করে কবি যখন দেশে ফিরলেন তাঁর কিছুকাল পরেই 
১৯৩১ খুষ্টাব্দে রচিত হল শিশুতীর্থ ও শীপমোচন। এতদিন যা! ছিল 
নীহারিকারূপে, এবার ত। দান! বাঁধল, নিদিষ্ট রূপ নিল। গীতি- 
নাটে;র পর এইভাবে নাঁনা সমীক্ষা! ও পরীক্ষার ভিতর দিয়ে কবি 
নৃত্যনাট্যের পর্বে পৌছলেন। 


নৃত্যনাট্যের খসড়া : শিশুতীর্ঘ ও শাপমোচন 
ফুরোপ-ভ্রমণকালে জার্মানীর চলচ্চিত্র ব্যবসায়ী উফা৷ কোম্পানীর 
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নৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 


অনুরোধে কবি 0১110 নামে যে কথিকা লেখেন, শিশুতীর্ঘ তারই 
বাংল! রূপান্তর। এর পাশাপাশি পুনশ্চর শিশুতীর্থ কবিতাটিও 
স্মরণীয়। কথিকা ব! কাব্যরপকে নাটকের আঙ্গিকে যেভাবে রূপান্তরিত 
কর! হয়েছে, সেদিকে লক্ষ্য রেখে সম্পূর্ন অংশটুকু তুলে দেওয়া! গেল : 
প্রথম সর্গ। অন্ধকার, উচ্ছৃঙ্খলতা, ভয়, লোভ, ক্রোধ, উন্মাদের 
অট্রহান্ত। 
দ্বিতীয় সর্গ। ভক্ত অরুণোদয়ের অপেক্ষা করে আকাশের দিকে 
চেয়ে আছেন। বলছেন, ভয় নেই, মানবের মহিম। প্রকাশ 
পাবে। 
গান ॥ কী ভয় অভয়ধামে তুমি মহারাজা ৷ 
ংশয়াচ্ছন্ন বিভ্রান্তচিত্তের দল তাকে বিশ্বীস করে না। বলে, পশু- 
শক্তিই আগ্চশক্তি, রক্ত পঙ্থের মধ্যে পরিণামে সেই শক্তিরই জয় হবে । 
তৃতীয় সর্গ। প্রভাতের আলে! দেখ। দিল । ভক্ত বললেন, চলে! 
সার্থকতার তীর্থে। তার অর্থ স্পন্ট করে কেউ বুঝলে না 
কিন্ত পারলে না স্থির থাকতে । কণ্ঠে কে এই ধ্বনি জেগে 
উঠল-__ চলো! । 
গান ॥ আনন্দধ্বনি জাগাও গগনে । 
চতুর্থ সর্গ। যাত্রীরা দেশ দেশান্তর থেকে বেরিয়েচে,নানা জাতি 
নানা বেশে, নান। পথ দিয়ে, সাধু অসাধু জ্ঞানী অজ্ঞানী। 
গান ॥ কে যায় অমুতধামযাত্রী। 
পঞ্চম সর্গ। তাদের ক্লান্তি তাদের সংশয়। 
ষষ্ঠ সর্গ। জ্বলে উঠল তাদের ক্রোধ। 
গান 9। যেতে যেতে একলা! পথে। 
বললে, মিথ্যাবাদী আমাদের বঞ্চনা করেচে। ভক্তকে মারতে 
মারতে মেরে ফেললে । 


১৮৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


গান ॥ মোর মরণে হবে তোমার জয়। 
সপ্তম সর্গ। তাদের ভয়, তাদের অনুতাপ, পরস্পরের প্রতি 
দোষারোপ! প্রশ্ন এই এখন তাদের পথ দেখাবে কে? 
পূর্বদেশের বৃদ্ধ বললে, যাঁকে মেরেচি তার প্রাণ আমাদের 
সকলকে প্রাণে সঙ্গীবিত হয়ে আমাদের পথ দেখাবে । 
সকলে দীড়িয়ে উঠে বললে, জয় মৃত্যুগ্যয়ের। 
গান ॥ হবে জয় রে ওহে বীর, হে নির্ভয়। 
অষ্টম সর্গ। আবার সকলে যাত্রা করলে । 
গান ॥ আমাদের ক্ষেপিয়ে বেড়ায় যে। 
ক্লান্তি নেই, সংশয় নেই। বললে, আমর জয় করব ইহলোক, 
আমরা জয় করব লোকান্তর ৷ 
নবম সর্গ। কালজ্ঞ বললেন, আমরা এসেচি। কিন্তু প্রসাদ কই; 
সোনার খনি কই, শক্তিমন্ত্রের পুথি কই? পথের ধারে 
উৎস। উৎসের পাশে কুটির। কুটিরের দ্বারে বসে অজান। 
সিন্ধৃতীরের কবি গান গেয়ে বলচে, মাত দ্বার খোলো । 
গান॥। ভোর হল বিভাবরী (সকলের উপবেশন ) 
( ধীরে ধীরে উদ্থান ) 
গান। তিমির হুয়ার খোলো! 
দশম সর্গ। মা বসে তৃণ শয্যায়, কোলে তার শিশু_- অন্ধকারের 
পরপার থেকে প্রকাশমান শুকতারার মতো । কবি গেয়ে 
উঠলো, জয় হোক মানুষের, জয় হোক নব জাতকের, জয় হোক 
চির জীবিতের। 
যাত্রীরা প্রণাম করলে, দেশ-দেশীস্তরের কণ্ঠে ধ্বনিত হল সেই 
জয় গান, যুগে যুগাস্তরে তা ব্যাপ্ত হল। 
গান ॥। জয় হোক জয় হোক নব অরুণোদয়। 


১৮৩৬ 


বৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 

শিশুতীর্ঘের এই দশটি সর্গ বা দৃশ্য ছাড়া একটি স্ৃচনা বা! 
উদ্বোধন অংশ রয়েছে, যাতে অন্তরিহিত ভাবটি প্রকাশিত। 
সেই সঙ্গে প্রথম সর্গের আগে একটি গান -- “নমঃ নমঃ নির্দয় অতি 
করুণ তোমার এই হচ্ছে শিশুতীর্ঘের নাট্যরূপায়ণ। 

শিশুতীর্থের আঙ্গিকের স্বরূপ নির্ণয় করতে গেলে কয়েকটি 
বৈশিষ্ট্য চৌখে পড়ে । প্রথমতঃ, বিষয়বস্ত সম্পূর্ণভাবেই সাংকেতিক । 
কাহিনী একট। রয়েছে কিন্তু তা ব্যঙঞ্জনীপ্রধান ব! প্রতীকী । অবশ্য 
অন্য সাংকেতিক নাটকেরও এই বৈশিষ্ট্য আছে, তবে সেখানে 
পাত্র-পাত্রীর একট পরিচয় আছে; এখানে তা জম্পূর্ণভাবেই 
নৈর্যক্তিক। দ্বিতীয়তঃ, দৃশ্য সন্নিবেশ বা গ্রন্থনার দিকে তাকালেই 
বোঝা! যাবে, আসলে এখানে ব্যালের আদশই সম্পূর্ণভীবে অন্ুস্থত। 
অবশ্য একক প্রযোজনার বদলে ব্যালের পিছনে থাকে যৌথ 
প্রযত্ব।৩৩ এই রচনা-পদ্ধতির মূল কথা হল বিষয়বস্তুটি প্রথমে 
বিভিন্ন দৃশ্যে সাজিয়ে নেওয়া হয়। তার পর দৃশ্যানুযায়ী অর্থাৎ তার 
ভাবের দিকে লক্ষ্য রেখে নৃত্য সঙ্গীত ব৷ দৃশ্যসজ্জ। পরিকল্পিত হয়। 
পরিচালকের দায়িত্ব থাকে এগুলিকে একসঙ্গে মেলাবার। শিশুতীর্থ 
বাস্তবিকপক্ষে এই ব্যালে পদ্ধতিতেই যে রচিত, তা শ্রীশাস্তিদেব 
ঘোষও উল্লেখ করেছেন। তাই হয়তো একথ। বল যায় যে, এর 
পিছনে ফুরোগীয় প্রভাব বিদ্ধমান। গ্রীতিনাট্যে যেমন যুরোপীয় 
| অপেরার প্রভাব রয়েছে, শিশুতীর্থের মধ্যেও তেমনি ব্যালের প্রভাব 
(রয়েছে। শ্রীমতী ঠাকুর (যিনি যুরোগীয় নৃত্যপদ্ধতির সঙ্গে 
পরিচিত ছিলেন )। এক ইম্প্রেশনিষ্ট ([00575551010156 ) নৃত্যের 
আঙ্গিকে ব। 'আঙ্গিক-কথকতা"য় দৃশ্যগুলি অভিনয় করেন ।৩৪ প্রাতিটি 
সর্গের বা দৃশ্যের অন্তর্গত যেসব গান রয়েছে, সেগুলিও নৃত্যে রূপায়িত 
হয় স্বতন্ত্র ভাবে। গগ্ধ অংশ পিছন থেকে পাঠ কর! হয়েছিল। 


১৮৭ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাটা ও নৃত্যনাট্য 


হৃত্যের সাহায্য ছাড়া শি শুতীর্থকে রূপ দেওয়া চলে না। কিন্তু 
এখানে নৃত্যের উপযোগিতা কতখানি? দৃশ্য বা সর্গগুলি যেভাবে 
সন্নিবেশ করা হয়েছে, তার মধ্যে নাটকীয়তা ফুটে উঠেছে, কিন্তু 
আসলে এই আঙ্গিক কথিকাধ্ী। বিভিন্ন দৃশ্যের ভাব ব৷ 
বর্ণনাগুলিই নৃত্যে রূপ দেওয়। হয়েছে । যুরোপীয় ব্যালে-পদ্ধতিতেও 
অবশ্য শিশুতীর্থকে আরে বৃহত্তর রূপে রূপায়িত করা চলে । 
ত৷ ছাড়া সম্পূর্ণভাবে গানের উপর রচিত নয় বলে এবং মূলতঃ 
ভাবধর্মী বলে সহজেই দৃণ্ঠগুলির গ্রন্থনায় এ কলাশৈলী ব্যবহার 
করে সার্ক ফল পাওয়া যেতে পারে। ব্যালের নৃত্যে মক 
আঙ্গিকাভিনয়ের প্রাধান্য থাকার ফলে সংলাপমূলক কোনো! দৃশ্ঠ 
ছাড়া, যে কোনো! ভাব ব। বিষয়কে সহজেই রূপ দেওয়া যায়। নৃত্য, 
বিশেষতঃ ভারতীয় নৃত্য মূলতঃ প্রতীকধর্মী। ব্যালে-্ত্য ঠিক 
ততটা সাংকেতিক নয় একদিক থেকে, কেননা বিশেষ বিশেষ 
ভাবের উপযোগী ভঙ্গীই নৃত্যের রূপ নেয়। এইজন্তেই ব্যালে- 
প্রথায় শিশুতীর্থকে রূপ দেওয়া যায়। অন্যদিকে আবার 
সম্পূর্ণভাবে ব্যালেও বল! যায় না, কেনন। ব্যালে সম্পূর্ণভীবে যন্ত্র" 
সঙ্গীতের উপর রচিত এবং নাটকীয় যা কিছু অভিব্যক্তি তা 
যন্ত্রসঙ্গীতের ভিতর দিয়েই ফুটে ওঠে । বিশেষতঃ কথিকার মতো 
কোনে! রীতির স্থান নেই। বাস্তবিকপক্ষে তাই মনে হয়, 
রবীন্দ্রনাথ শিশুতীর্থের মধ্যে নৃত্যনাট্যের প্রাথমিক পরীক্ষা করেছেন 
অর্থাৎ শিশুতীর্ঘকে নৃত্যনাট্যের ভ্রণ অবস্থা বলা যায়। 

বিশেষভাবে লক্ষণীয়, শিশুতীর্থের গানগুলি৩৫ নৃত্যের কথা 
ভেবে লেখা নয়। এই গানগুলি যেন স্ুত্রধারের মতো এক একটি 
প্রসঙ্গের সূচনা করেছে বা ঘটন। »ও ভাবের বিবর্তনের ইঙ্গিত 
করেছে অর্থাৎ বিষয়বস্তুর সঙ্গে মিলিয়েই গানগুলি ব্যবহৃত । - 


১৮৮ 


নৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 

বাস্তবিকপক্ষে শিশুতীর্থ মানব-ইতিহাসের সাংকেতিক কথন, 
বহু শতাব্ নিয়ে তার কালগণনা, বহু জাতি ব্যক্তি ঘটনা ও 
ভাবের ঘাত-্প্রতিঘাতের অগ্রগতি। এত বিশাল দেশকাল 
জোড়া এত মানুষের জীবননাট্যের বপায়ণ এল প্রধানত একটি 
নটীর নৃত্যে (সঙ্গে সঙ্গে কথাবস্ত আবৃত্তি কর! হয়েছিল ) অর্থাৎ 
একজনের আঙ্গিক কথকতার দ্বারা (বৃত্যের মাধ্যমে, নৃত্ত নয় !) 
সমস্তটার রূপায়ণ। 

এর বিষয়বস্তর মধ্যেই অন্তনিহিত ভাবটি প্রকাশিত। তার 
মূলকথা হচ্ছে মানবপ্রেম। সম্ভবতঃ হিংসা-উন্বত্ত পৃথিবীর ছবি 
কবির কাছে প্রকট হয়ে উঠেছিল। মানুষকে তাই তিনি তা 
থেকে দূরে সরিয়ে মহাজীবনের পথে ডাক দিয়েছেন। 

শাপমোচন (ডিসেম্বর ১৯৩১) শিশুতীর্থের আঙ্গিকের ব্রমোত্তরণ, 
প্রায় অনুরূপ প্রথাতেই রচিত তবে আরো নাটকীয় । “নাচের মধ্যে 
নাটকের বিষয়'৩৬ আনার চেষ্টা স্পষ্ঠতর। শিশুতীর্থের মতোই 
শাপমোচনও সচেতনভাবে নৃত্যে রূপ দেবাঁর জন্যই বা নৃত্যাভিনয়ের 
জন্যই লেখা। নৃত্যের সাহায্য ছাড়া এর রূপায়ণ সম্ভব নয় 

শাপমোচনকে নৃত্যনাট্য আখ্যা দেওয়া হয়েছে । এই ধারণার 
যাথার্থ্য বিচার কর! দরকার। ভূমিকায় বল! হয়েছে__ যে বৌদ্ধ 
আখ্যান অবলম্বন করে রাজ! নাটক রচিত তারই আভাসে 
শীপমোচন কথিকাটি রচনা করা হল। এর গানগুলি পূবরচিত 
নান! গীতিনাটিকা হতে সংকলিত ।” লক্ষণীয়, কবি নিজে বলেছেন 
“কথিকা” । শিশুতীর্ঘও তাই । 

শাঁপমোচনও কথিকা। তবে পার্থক্য আছে। সে পার্থকা 
বিষয়বন্ত্ব ও গানের দিক থেকে । শ্রীপ্রমথনাথ বিশী প্রসঙ্গাস্তরে 
বলেছেন যে, শেষজীবনে রবীন্দ্র-প্রতিভীর বাহন হয়ে উঠেছে 


১৮৪৯ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


সঙ্গীত।৩৭ একথা সাধারণভাবে প্রযোজ্য । সঙ্গীত ছাড়াও 
নটীর পূজার (১৯২৬ ) পর থেকেই নৃত্যও অনুরূপ ভূমিক। নিয়েছে। 
এবং শিশুতীর্থের পর থেকে যেমন নৃত্যের প্রাধান্য চোখে পড়ে 
তেমনি এও সহজেই লক্ষ্য করা যায় যে, শিশুতীর্থ পর্যস্ত গানের 
জন্য নৃত্যের অবতারণা, নৃত্য গানের অনুষঙ্গী হয়েছে মাত্র, কিন্ত 
এর পর থেকে ( মূলতঃ ) নৃত্যের জন্যই গান এসেছে। শাপমোচনের 
গীতিরূপের এইটেই মূল কথা৷ | 

প্রথমে যেভাবে শাপমোচন রচিত হয় তাতে কোনো দৃশ্য বিতাগ 
ছিল না। এর বিস্তৃত অংশ জুড়ে আছে গগ্ভ, যার উদ্দেশ্য কাহিনীর 
সুত্র ধরিয়ে দেওয়া । রবীন্দ্র-পাঠকের হয়তো জানা আছে যে, 
শাপমোচন নানা উপলক্ষ্যে একাধিকবার অভিনীত হয়েছিল এবং 
প্রায় প্রত্যেকবারই কোনো-না-কোনে রূপান্তর ঘটেছিল ।৩৮ নৃত্য 
এবং গান- ছু'দিক থেকেই রূপান্তর ঘটত। রবীন্দ্রনাথের 
জীবদ্দশায় শীস্তিনিকেতনে সর্বশেষ যে অভিনয় ( পৌষ ১৩৪৭) 
হয়, তাতে দেখা যায় পাঁচটি দৃশ্যে ভাগ কর! হয়েছে এবং প্রতি 
দৃশ্ঠের গানগুলি উল্লিখিত ।৩৯ 

শিশুতীর্থে লক্ষ্য করেছি কয়েকটি ভাবকে গ্রথিত করে এক 
একটি দৃশ্টয রচিত। শাঁপমোচনের দৃশ্যগুলি ভাবপ্রধান নয়, নান 
ঘটনার সমাবেশে রচিত। ইন্দ্রসভা, মত্যদৃশ্য, জনতা! চলেছে, 
তলোয়ার হাতে, রাজা চলেছেন-__ এই ধরণের ঘটনাবহুল দৃশ্য- 
সমাবেশ করা হয়েছিল। বলা বাহুল্য, এখানেও ব্যালের প্রভাব 
রয়েছে। নৃত্যের আঙ্গিকে মণিপুরী কথাকলি এমনকি যুরোগীয় 
বৃত্যধারার প্রভাব পড়েছিল। তা ছাড়া গানের মাঝে মাঝে নিছক 
তালের নৃত্যও ছিল মণিপুরী আদর্শে । এই রীতি পরবর্তী নৃত্যনাটয- 
গুলিতে আরে ব্যাপকভাবে ব্যবহৃত হতে দেখি। 


৯৪৩ 


নৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 


গীত-সমাবেশের দিক থেকে বল। যায়, এই গানগুলির 
উপযোগিত। দৃশ্টের সুত্র ধারণে ব। মর্মোদ্ঘাটনের মধ্যেই সীমিত 
নয়। গানগুলির পরস্পরের মধ্যে একটি এঁক্য রয়েছে এবং 
নাটকীয়তাও ফুটে উঠেছে। কিছু গান যেমন ভাবামুষায়ী 
সংকলিত, তেমনি একাধিক গান৪০ বিশেষভাবে এই উপলক্ষে 
রচিত। স্পষ্টত; না হলেও সংলাপের ধর্ম কয়েকটি গানের 
উল্লেখযোগ্য বৈশিষ্ট্য । যেমন : 
কখন দিলে পরায়ে 
আমি এলেম তোমার দ্বারে 
রাডিয়ে দিয়ে যাওগে। এবার 
দে পড়ে দে আমায় তোর 
এসো আমার ঘরে 
না, যেয়ো নাকো যেয়ো নাকে। 
সহী, আধারে একেলা ইত্যাদি । 


প্রসঙ্গত; উল্লেখযোগ্য, নীচের কথা অংশগুলিও স্ুরারোপিত 
হয়েছিল : 
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রাজা 

অনুন্দরের পরম বেদনায় সুন্রের আহ্বান। ক্র্যরশ্মি কালো 
মেঘের ললাটে পরায় ইন্দ্রধন্থু, তার লজ্জাকে সাস্তনা দেবার তরে। 
মর্ত্যের অভিশাপে স্বর্গের করুণা যখন নামে তখনি তো সুন্দরের 
আঁবি9ভ্ভীব। প্রিয়তমে, সেই করুণাই কি তোমার হৃদয়কে কাল 
মধুর করে নি। 

রাজা 

একদিন সইতে পারবে, সইতে পারবে, তোমার আপন দাক্ষিণ্যে 

রসের দাক্ষিণ্যে ৷ 


১৪৯১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 
রাণী 

তোমার এ কী অন্ুকম্প৷ অস্ুন্দরের তরে, তাহার অর্থ বুঝিনে । 
ওই শোনো, ওই শোনে উষার কোকিল ডাকে অন্ধকারের মধ্যে, 
তারে আলোর পরশ লাগে। তেমনি তোমার হোক-ন। প্রকাশ 
আমার দিনের মাঝে, আজি সৃর্যোদয়ের কালে ॥ | 

বিশেষভাবে কেন যে এই কথা-অংশগুলিতে স্ুরারোপ। করা 
হয়েছিল তা বলা কঠিন। কিন্তু এর মধ্যে একটা নতুন আলো 
দেখা যাচ্ছে। কথকতায় বা কীর্তনের আখরে স্থুর থাকে । এই 
জাতীয় গপ্ধ বা কথ। অংশে স্ুরারোপের রীতি বাংলার গীতিকলার 
অন্যতম বৈশিষ্ট্য । শাপমোচনের এই কথা-অংশে সম্ভবতঃ তাঁরই 
প্রভাব পড়ে থাকবে। শুধু তাই নয়__ রবীন্দ্র-সঙ্গীতের একটি 
উল্লেখযোগ্য পরিবর্তনও লক্ষ্য করা গেল। বোধ হয় পরবর্তীকালে 
চগ্ডালিকার গানে এর প্রেরণ রয়েছে। লিপিকা"-র অংশবিশেষকে 
রবীন্দ্রনাথ স্থুরারৌপিত করবার কথ। ভেবেছিলেন। রবীন্দ্র- 
সঙ্গীতের আঙ্গিকগত ক্রমবিকাশের দিক থেকে এই বৈশিষ্ট্য 
নিঃসন্দেহে গুরুত্বপূর্ণ । 

বস্তৃতঃ শিশুতীর্ঘ ও শাপমোচনের তুলনা করলেই দেখা যাবে, 
কতকট। স্ুত্রধার কৃত্যে, কতকট। গল্পের বইয়ে যেমন ছবি থাকে 
তেমনি গান (ও যন্ত্রসঙ্গীত ) এবং নৃত্য-_ উভয়কেই ধরে রেখে 
শিশুতীর্ঘ আখ্যাঁয়িকা বা কথন মাত্র, নাট্য হয়ে ওঠে নি। শাপ- 
মোচনের বৈশিষ্ট্য হচ্ছে-- একজনের “আঙ্গিক কথকতা'য় আর 
হয়ে উঠল না, কয়েকজন নটনটীর অবতারণ হলে। রঙ্গমঞ্চে। 
এতেও কথকতা৷ একেবারে বজিত নয়, সব গানগুলি এর জন্যই রচিত 
হয়নি। অর্থাৎ মনে হয়, (প্রকরণ বিচারের দ্বারা “মনে হওয়াটা 


১৯২ 


বৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 

প্রমাণ কর সঙ্গত) কবিতা, কথকতা এমনকি গানের আশ্রয়ে 
কয়েকজন নটনটার অন্যোন্যমুখী নৃত্যাভিনয়, কয়েকটি উপাদানের 
(কাব্য, স্থুর, নৃত্য ও অভিনয়) সুন্দর সংযোগ । শাপমোচন 
বাস্তবিকপক্ষে লৌকোত্তর কোনে। মহত্তর সম্ভাবনার রবীন্দ্র-্ষ্টির 
প্রথম আভাস ব৷ প্রতিশ্রুতি । 

এই উপাদানগুলিই শেষ পর্যস্ত অখণ্ড এক্যলাভ করেছে। 
নৃত্যনাট্য চিত্রাঙ্গদা, শ্যামা ও চগ্ডালিকায় প্রকরণের, রস- 
পরিবেশনের, সাধনা-সিদ্ধির ও পরিণতির তারতম্য থাকতেই পারে, 
তবু সেগুলি একই জাতের যার নাম দেওয়! হয়েছে “রবীন্দ্রনাথের 
নৃত্যনাট্য । 'রবীন্দ্রনাথে'র কথাট। কোনোৌরকমেই বাহুল্য নয়। 
এই স্থষ্টির গোত্র জাতি ব৷ প্রকৃতি বিচারে ঠিক পুর্বকালীন কোনো 
নাট্যকলার অনুকরণ নয়। কাব্য গান নৃত্য অভিনয়__ সমস্তই 
এক অখগু এক্য পেয়েছে; অঙ্গাঙ্গীভাবে মিলিত হয়েছে রসের 
প্রকাশে-_ একই ছন্দ, একই প্রাণ এই স্থ্টির আগ্ন্ত প্রবাহিত থেকে 
তাকে সচল সঞ্জীবিত রেখেছে । 

সুতরাং যে অর্থে এগুলিকে নৃত্যনাট্য বল! হয়, শীপমোচনকে 
সেই পর্যায়ে ফেলা যায় না। শিশুতীর্থের মতোই এখানে আরো। 
ব্যাপকভাবে নৃত্যনাট্যের পরীক্ষণের পাল। সার৷ হয়েছে মাত্র। 

আলোচ্য পর্বে নাটকের আঙ্গিকে উল্লেখযোগ্য পরিবর্তনের চিহ্ন 
চোখে পড়ে ন! “তাসের দেশ' ছাঁড়ী। এই নাটকের মূল বৈশিষ্ট্য হচ্ছে 
তাসের দলের ভূমিকা । হয়তো ব। জাভার মুখোশ-ন্বত্যের পরোক্ষ 
প্রভাব পড়ে থাকবে ।৪১ প্রসঙ্গতঃ স্মরণীয়, ইয়েটস্-ও জাপানী নো- 
নাটকের আদর্শান্থসরণে ভার নাটকে মুখোশ ব্যবহারের পক্ষপাতী 
হয়ে পড়েন শেষদিকে ; সেকথা আগেই অবশ্য উল্লেখ করা হয়েছে। 
রবীন্দ্র-নাটকে, বিশেষতঃ তাসের দেশে, মুখোশ-ব্যবহারের উপ- 


১৩ ১৯৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


যোগিতার কথা আলোচন। করে শ্ত্রীপ্রমথনাথ বিশী যে তন্বটি৪২ 
ব্যাখ্যা করেছেন, দেখ। যাচ্ছে ইয়েটসের বক্তব্যের মধ্যেও তার 
সমর্থন রয়েছে। 

তাসের দেশের কাহিনী৪৩ রূপকধর্মী, ঘটনাগুলি রূপকথার মতো|। 
প্রত্যেক পাত্রপাত্রীও বূপকধর্মী বা টাইপ-বিশেষ, সজীব সচল 
কল্পন মাত্র, বাস্তব নরনারী নয়। এই ভাবের সঙ্গে সংহতি রেখে 
বিশেষ করে এদের সুখ মুখোশ দিয়ে ঢাকা হয়েছে ; রূপায়িণে ষে 
সমস্ত নট-নটা নেমেছেন তীর! যে বাস্তব নরনারী, সেই সত্যটাই যেন 
ঢেকে দেওয়। হয়েছে । এদের বাক্যালাপ, ভাবব্যক্তি, "প্রত্যেক 
কাটা-কাট। অঙ্গভঙ্গী এদের অবাস্তবতারই গ্োতক। অর্থাৎ তাসের 
দেশে এমন একটা মুখোশন্বত্যের কল্পনা করা হয়েছে যার 
অধিকাংশই নানা ছ'ণাদের বা ছন্দের অবাস্তবিকতায় আবৃত _ 
রূপসজ্জা, ভাবব্যক্তি, অঙ্গ ভঙ্গী, এমন কি নৃত্যও। এর মধ্যে মুখ্যভাবে 
ছুটি কুশীলব রয়েছে__ রাজপুত্র ও সওদাগর পুত্র। তাদেরই সংস্পর্শে 
সংঘাতে এসে নাটকের পরিণতিতে কিভাবে সকল অবাস্তবতা দীর্ণ 
হল, মানবতা মুক্তি পেল, সেইটেই এর বিষয়বস্ত। যে তাসের দল 
একদ1 মানুষকে ব্যঙ্গ করেছিল, দেখা গেল সেই “মানুষ” হবার 
সাধনাতেই তাঁরা সকলেই এক কণ্ঠে বাঁধ ভাঙার গান গেয়েছে। 

তাঁসের দলের নৃত্য সম্বন্ধে বিশেষভাবে আলোচনা! কর! দরকার । 
যোগ্য পরিচালকের হাতে এই নৃত্যধারা এক নতুন সম্ভাবনা! স্ষটি 
করতে পারে। রাজপুত্রের “যাবই আমি যাবই” “এলেম নতুন দেশে, 
ইত্যাদি গানগুলি বা পত্রলেখার "গোপন কথাটি গানটিও নৃত্যের 
আঙ্গিকেই অতিনেয়। বল! বাহুল্য, এই নৃত্য-পদ্ধতি তাসের দলের 
নৃত্য-পদ্ধতি থেকে স্বতন্ত্র । দ্বিতীয় দৃশ্যে তাঁসের দলের প্রবেশের 
দৃশ্যটি ব্যালে প্রথায় সুন্দরভাবে রূপ দেওয়। চলে। ্বৃত্য'-এ প্রতিম। 
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নৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 


দেবী “একটি পথের দৃশ্ঠ' (ব্যালে) ন্ৃত্য-প্রসঙ্গে বলেছেন কিভাবে 
একই ছন্দে বিভিন্ন ঘটন] বা ক্রিয়াগুলি ( যেমন, কেউ ্ফুৃততি করছে, 
কেউ ব। প্রেমালাপে মগ্ন, কেউ ব। উপহাস করছে ইত্যাদি ) অভিব্যক্ত 
হয়েছিল। উদয়শঙ্করের “লেবার গ্যাণ্ড মেসিনারী” (ব্যালে প্রথায় 
রচিত ) ইত্যাদির কথ! এই প্রসঙ্গে স্মরণযোগ্য ৷ দ্বিতীয় দৃশ্যের এই 
অংশ অনুরূপ প্রথায় রূপ দেওয়। চলে। অন্যত্রও এই ধরণের স্থুযোগ 
আছে অল্পবিস্তর। এছাড়। তাসের দলের যেসব সম্মেলক ব। একক 
গান রয়েছে, সেগুলিও নৃত্য ছাড়া ঠিকমতে। প্রকাশ বা অভিনয় করা 
যায় না।৪৪ 

এই নাটকের সমস্ত কবি-কল্পনার মধ্যে একট। এক্য রয়েছে। 
তদনুযায়ী বাক্যালাপ ও গানগুলি রচিত ; রূপসজ্জা! আরোপিত এবং 
অভিনয় নির্দিষ্ট হয়েছে । এমন-কি প্রত্যেক গানের স্ুর ও ছন্দ একই 
উদ্দেশ্টের সঙ্গে সঙ্গতি রেখে রচিত। অর্থাৎ শাপমোচনের পর তাসের 
দেশ নৃত্যনাটোর ক্ষেত্রে আর-একটি বিশেষ পদক্ষেপ ও অগ্রগতি । 
এই রূপকল্পনার রূপকথাময় বৈশিষ্ট্যের জন্যই তাসের দেশকে 
বৃত্যনাট্যের বিকাশের ধারায় পৃথক ব৷ প্রক্ষিপ্ত বলে ভ্রম হতে পারে, 
বস্ততঃ তা নয়। নৃত্য, গান ও অভিনয়ের ( বাচিকাভিনয় ) স্বাঙ্গী- 
করণ ব্যাপারে শাপমোচনের ঠিক পরে এবং নৃত্যনাট্য চিত্রাঙ্গদার 
অব্যবহিত পূর্বে এর স্থান প্রত্যাশিত, এমন কি অনিবার্ষও বল। চলে । 

তাসের দেশ পর্যস্ত রবীন্দ্র-নাট্যপ্রবাহের দিকে দৃষ্টিপাত 
করলেই দেখতে পাই শেষের এই তিনখানি নাটকেযুন্ৃত্য আশ্রয় 
পেয়েছে এবং নৃত্যে রপ দেবার জন্যই বিশেষভাবে রচিত। অর্থাৎ 
নৃত্যের প্রেরণাতেই এগুলির স্থষ্টি। এইভাবে রবীন্দ্র-নাট্যকলায় 
নৃত্যুও এসে মিলিত হয়েছে এবং মূল নৃত্যনাট্যের পটভূমিক। রচন। 
করেছে। 


১৯৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


বাস্তবিকপক্ষে শেষের এই তিনখানি নাটক বাংলা নাট্যজগতে 
সম্পূর্ণভাবেই অভিনব স্থপ্টি। বিশেষতঃ শাপমোচনে পূর্ববর্তী সঙ্গীত 
ও নৃত্যের অভিচ্ঞতা৷ যেভাবে প্রকাশিত হয়েছিল, তা যথার্থই একটি 
নতুন পর্ব রচনা করেছে । শীপমোচন একসময় বিশেষভাবে সমাদৃত 
হয়েছিল ভারতবর্ষের বিভিন্ন অঞ্চলে, এমন-কি ভারতের বাইরেও ।৪ ৫ 
সেই সময় অনেকেই ভেবেছিলেন, 'শাপমোচনেই হয়তো আঁমাদের 
শক্তির সীমা,৪৬ কিন্তু পরববর্তী কালের নৃত্যনাট্যগুলি প্রমাণের 
অপেক্ষায় ছিল বস্তুতঃ তা নয়। যে গুঢ় অদৃশ্য ছন্দশ্চেতনা তার 
অভীষ্ট লক্ষ্যে অগ্রসর হয়ে আসছিল, সেই চেতনাই অবশেষে মূল 
নৃত্যনাট্যের মধ্যে আত্মপ্রকাশ করল। 


মঞ্চকল। 


গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্যের মধ্যবর্তী এই আয়োজন-পর্বে 
মঞ্চকলার বিবর্তনও একদিকে যেমন বিস্ময়কর তেমনি বৈচিত্রাময়। 
সুরু থেকে শেষ পর্যস্ত এই বিবর্তনের ধারাটি তিনটি পর্বে ভাগ কর! 
চলে। প্রথম, গীতিনাট্যের যুগ; দ্বিতীয় শাস্তিনিকেতন পর্ব (প্রথম 
কুড়ি বছর) ; তৃতীয় নৃত্যনাট্যের যুগ। প্রথম পর্বে যে মূলত; যুরোগীয় 
মঞ্চকলার অনুকরণ বা অনুসরণ করা হয়েছিল, তা যথাস্থানে 
আলোচিত। ন্ৃত্যুনাট্যের মঞ্চকলা-প্রসঙ্গও পরে আলোচন। কর! 
হবে। মধ্যবর্তা শাস্তিনিকেতন-পর্বের নাটকের মঞ্চকল! নিয়ে যে 
সমীক্ষা ও পরীক্ষ। কর! হয়েছিল, এখানে সেই আলোচন] কর! হচ্ছে। 

প্রথমেই মনে রাখা দরকার, এই পর্বের মঞ্চকলার পিছনে 
রয়েছে শীস্তিনিকেতনের প্রাকৃতিক পরিবেশ । কলকাতার নাগরিক 
আবহাওয়া নয়, বিলাসের প্রাচুর্য নয়, শাস্তিনিকেতনের প্রশান্ত 


১৪৯৩ 


বৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 


প্রান্তরের প্রাকৃতিক প্রভাবই গভীরভাবে নিয়ন্ত্রিত করেছে এই 
মঞ্চশিল্পকে । রবীন্দ্রনাথ সাহিত্য-সাধনার ক্ষেত্র হিসাবে বেছে 
নিয়েছিলেন এই নির্জন পরিবেশ । নান দিক থেকেই ত৷ গুরুত্বপূর্ণ । 
নিছক মঞ্চকলার দিকে তাকালে দেখি, যখন বাঁংল। রজমঞ্চ উগ্র 
বাস্তবতাকে রূপ দেবার প্রয়াসে বাস্তবের অন্ধ অনুকরণ করে 
চলেছিল, ঠিক সেই মূহুর্তে সকলের অগোচরে শাস্তিনিকেতনে 
কয়েকজন শিল্পীর নিরলস সাধনায় মঞ্চকলার এক নতুন দিক 
উদ্ঘাটিত হয়েছে । একদিক থেকে বল! যায়, শান্তিনিকেতনের 
মঞ্চকলার আদর্শই বাংল! রঙ্গমঞ্চের রুচি-পরিবর্তন করেছে ।৪৬ 

সামগ্রিকভাবে শাস্তিনিকেতনের পরিবেশের মূল কথা হল-_ 
সহজ ব্বভাবিক ছন্দের লীলাময় প্রকাশ। এর আগে কবি নান। 
পরিবেশে লিখেছেন। কখনে। নাগরিক, কখনো পদ্মার উপর ব৷ 
অন্যত্র, কিন্তু আত্মস্থ হলেন এখানেই । “বিসর্জন'৪৭ এই পরবে 
অভিনীত প্রথম নাটক ; মঞ্চকলায় তখনে। প্রথম পরের প্রভাব । 
রথীন্দ্রনাথ ঠীকুর বলেছেন, “দৃশ্পটে রুচির অভাব যতই যাক্‌, 
অভিনয় মোটেই খারাপ হয় নি।৮ 

ইতিমধ্যে মঞ্চকলাঁকে কেন্দ্র করে রবীন্দ্রনাথের মনে কিছু প্রশ্ন 
জেগেছিল। “বিসর্জন (১২৯৭) পর্ষস্ত প্রত্যক্ষভাবে মঞ্চকল। 
সম্বন্ধে তিনি কিছু লেখেন নি। সম্ভবতঃ এর পর থেকেই তিনি 
অনুভব করতে থাঁকেন যে, ব্রিটিশযুগের তৎকালীন প্রচলিত মঞ্চকলার 
জড়ত্ব ঘোচাতে ন৷ পারলে নাট্যশিল্প পঙ্গু হয়ে পড়বে। এইজন্যেই 
তিনি প্রাচীন ভারতীয় নাট্যকলার দিকে তাঁকালেন। দেখতে 
পেলেন ভরতের নাট্যশাস্ত্রে এ বিষয়ে পথনির্দেশ করা হয়েছে। 
১৩০৯ সালে “রঙ্গমঞ্চ' নামে যে প্রবন্ধ লিখলেন, তাতে মঞ্চকল। 
সম্বন্ধে তার মনোভাব সুস্পষ্টভাবে ব্যক্ত হল। এই প্রবন্ধের মূল 


১৪৯৭ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


বক্তব্য হল-_ নাট্যাভিনয়ের সময় দর্শকের কল্পনাকে মুক্তি দেওয়া 
চাই ; বাইরের কোনে। উপকরণের প্রাকার তুলে তা ব্যাহত কর! 
যুক্তিসঙ্গত নয়। দৃষ্টান্ত দিতে গিয়ে কবি বললেন, “মালিনী যখন 
তাহার পুষ্পবিরল বাগানে ফুল খু'জিয়। ৰেল। করিয়া দিতেছে, তখন 
সেটাকে সপ্রমাণ করিবার জন্য আসরের মধ্যে আস্ত আস্ত গাছ 
আনিয়া ফেলিবার কী দরকার আছে-_ এক! মালিনীর মধ্যে সমস্ত 
বাগান আপনি জাগিয়া উঠে দর্শক, অভিনেতা এবং নাটকের 
সঙ্গে মঞ্চশিল্পের কী যোগসূত্র থাকা উচিত সে সম্বন্ধে আলোকপাত 
করার পর রবীন্দ্রনাথ আরে! বললেন, “ভাবুকের চিত্তের মধ্যে রঙ্গমঞ্চ 
আছে, সে রঙ্গমঞ্চে স্থানাভাব নাই। সেখানে যাছুকরের হাতে 
দৃশ্যপট আপনি রচিত হইতে থাকে। সেই মঞ্চ, সেই পটই 
নাট্যকারের লক্ষ্য ছিল, কোনে। কৃত্রিম মঞ্চ ও কৃত্রিম কবি-কল্পনার 
উপযুক্ত হইতে পারে না।' কৰি এ কথারই পুনরাবৃত্তি করে আরো 
পরে তপতীর ভূমিকায় বলেছেন, “এই কারণেই যে নাট্যাভিনয়ে 
আমার কোনো হাত থাঁকে সেখানে ক্ষণে ক্ষণে দৃশ্যপট ওঠানো 
নামানোর ছেলেমান্ুষিকে আমি প্রশ্রয় দিই নে। কারণ তা বাস্তব 
সত্যকেও বিদ্রপ করে, ভাব সত্যকেও বাধ। দেয় ।, 

বল। বাহুল্য মঞ্চকল! সম্পর্কে কবির এই ধারণাই না'ন। পরীক্ষার 
ভিতর দিয়ে রূপায়িত হয়ে উঠেছে ; এই চেতনার আলোকেই তার 
নাটক ও মঞ্চকল! রচিত। বস্তত; এই পর্বে শারদোংসবই এর 
ভূমিকা রচনা করলে ; মঞ্চকলার যে পরিবর্তন দেখ গেল তার 
সূচন! দেখা দিল এই নাটকের অভিনয়ে । এই নাটকটির আঙ্গিকও 
বিশেষভাবে লক্ষণীয়। ফাল্নী পর্ষস্ত এর জের চলেছিল 1৭৮ 

শারদোৎসব-এর মঞ্চকলার লক্ষণীয় বৈশিষ্ট্য হচ্ছে দৃশ্যপট বর্জন । 
তার বদলে দৃশ্যসজ্জায় স্বাভাবিকত! বজায় রাখার চেষ্টা হল। 


৯৪৯৮ 


নৃত্যনাট্যের আয়োজন-পর্ব 

প্রসঙ্গত প্রথম সংস্করণ শারদোংসব-্এর প্রচ্ছদের কথ! 
উল্লেখযোগ্য । প্রচ্ছদপটে আঁকা ছিল উড়ে-যাওয়া বলাকা, নীচে 
কাশবন এবং ভিতরে ছিল শরতের একটি প্রাকৃতিক দৃশ্য । 
নাটকটি মঞ্চস্থ করবার সময় এই রূপটিই ফুটিয়ে তোলবার চেষ্ট। 
দেখি-_ “তাই মাটির টিবি, ঘাসের চাপড়া, কাঁশের বন, সিউলির 
গাছ, শরতকালের নদী রচনা” করে এ স্বাভাবিক শ্রী আনা হল। 
এর সঙ্গে ছিল শিল্পাচার্য গ্রীনন্দলাল বস্থুর পরিকল্পিত ডূুপসীন, যাতে 
আকা ছিল নটরাঁজের তাগুব-ন্বৃত্য । পরবততীকালে এই ড্রপসীনের 
রূপ বদলে যাঁয়। নটরাজের স্থান অধিকার করে শরতের একটি 
প্রাকৃতিক দৃশ্য । এেকে বোঝ! যাবে দৃষ্ঠুপট বজিত হলেও এই 
মঞ্চকলার মধ্যেও বাস্তবকে রূপ দেবার ঝৌঁক রয়েছে । অর্থাৎ 
'ৃশ্যসজ্জায় বাস্তবিকতা৷ পরিত্যক্ত হল না।' 

এই রীতিতেই ফাল্তনীর মঞ্চকলা রচিত হয়েছিল। 
খতুনাট্যুগুলিতে এইভাবেই প্রাকৃতিক দৃশ্যের সঙ্গে মিল রেখে 
মঞ্চসজ্জার ব্যবহার দেখ যায়। তবু এর মধ্যে কিছুটা পরিবর্তন দেখা! 
গেল-_ দৃশ্যসজ্জার বাস্তবিকতাও একটু একটু করে বদলে যাচ্ছে। 
অবনীন্দ্রনাথ ঠাকুর, শ্রীনন্দলাল বসু, শ্রীস্ুরেন কর প্রমুখ শিল্পী 
মঞ্চকলা সম্পর্কে নতুন করে ভাবছেন। আচার্ধ শ্রীনন্দলাল বসুর 
অধ্যক্ষতায় কলাভবনের কাজ সুরু হয়েছে তখন। তাদের সম্মিলিত 
শিল্পবোধ এই নাটকের মঞ্চকলাকে আর-এক রূপ দ্রিলে। এই মঞ্চ- 
শিল্পের সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য বৈশিষ্ট্য হচ্ছে পিছনের যবনিকায় নীল 
রঙের পর্ণীর ব্যবহার | অন্যান্য উপকরনের মধ্যে ছিল বাদাম গাছের 
ডালপাল! এবং উপর থেকে ঝোলানো একটি দোলনা । “ওগে। দখিন 
হাওয়া” গানটি গাওয়া হয়েছিল এই দৌলনায় ছুলতে ছুলতে। 

এই মঞ্চকলার লক্ষ্য হচ্ছে__ মঞ্চের মধ্যে অসীমত্বের আভাস 
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ফুটিয়ে তোল1।8৯৮ দূর দিগন্তের ইঙ্গিত রূপে এঁ ঘননীল পর্দার 
এক কোণে লাগানো হল একফালি রূপালী চাঁদ। কোথায় এই 
ঠীদটি লাগানে। হবে, এ নিয়ে নাকি সমস্তা দেখা দিয়েছিল। যাই 
হোক, নীলাকাশে চীদের ব। দিগন্তের অসীমত্ব ফুটিয়ে তোলার জন্য 
এখানে ওখানে তারা বসানো হল। ফাল্তনীর অভিনয় হয়েছিল 
নান। স্থানে অনেকবার । এমন-কি মুক্ত প্রাঙ্গণেও।৫০ দেখা যাচ্ছে, 
ফাল্তুনী থেকে মঞ্চকলায় পুনর্বার পালাবদল স্থুরু হল; বাস্তবিব্তাকে 
অতিক্রম করে দেখা দিল অসীমত্বের ঘোতনা ও অলংকরণ 
রীতি। 

এই ধারাঁতেই রচিত ডাকঘরের ( ১৯১৭) মঞ্চকলা; অভিনয় 
হয়েছিল জোড়াসণকোতে। বিচিত্রীর যুগ চলছে। রবীন্দ্রনাথ, 
অবনীন্দ্রনাথ, গগনেন্দ্রনাথ, নন্দলাল বস্তু, অসিত হালদার প্রমুখ 
শিল্পীবৃন্দ এই শিল্প-সংঘকে কেন্দ্র করে চিত্রশিল্পের এক নতুন সাধনায় 
ব্রতী হয়েছিলেন। আগেই রবিবর্মীর কথা বলেছি। বাস্তবিকপক্ষে 
মুরোগীয় চিত্রাঙ্কন-পদ্ধতি তখনো সুপ্রকট। এঁর! যুরোগীয় চিত্রকল। 
ও অঙ্কন পদ্ধতির অনুকরণ ছেড়ে দিয়ে শুধু বিষয়বস্তই নয়, রীতি ও 
মনোধর্মের দিক থেকেও ভারতীয় শিল্পাদর্শের অনুশীলনে মনোনিবেশ 
করলেন। শিল্পের বিষয়বস্তুর জন্ তারা যেমন ভারতীয় ইতিহাস, 
সাহিত্য ও পুরাণের দিকে তাকালেন তেমনি আটপৌরে জীবন- 
যাত্রাও তাদের দৃষ্টি আকর্ষণ করল। চিত্রকলার এই নবজাগৃতির 
সুস্পষ্ট প্রভাব দেখা গেল ডাকঘরের মঞ্চকলায়। খড়, বাঁশ দিয়ে 
রীতিমত একখানি কুঁড়েঘর তৈরি হল। গৃহসজ্জা! বা আসবাবের 
মধ্যেও গ্রাম্যশিল্পের ব্যবহার দেখা গেল। যেমন, মাটির প্রদীপ, ঘড়া, 
দেওয়ালে ও চৌকিতে পটশিল্লের কাজ। এ ছাড়া সামনের কিছুটা 
অংশ লতাপাতা৷ দিয়ে ঘের। ছিল, ডানদিকে বাঁশের খুঁটির সঙ্গে 
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উঠেছে লতানে সবজি, ব| পাশের টবেও একটি গাছ, ডালপালাগুলে। 
খড়ের ছাউনির গায়ে মিলে গিয়ে অপূর্ব সৌন্দর্যে স্থশোভিত। 
সর্বোপরি, ডানদিকে ঝোলানো, ছিল একটি শুন্য দাড়__ সমস্ত 
নাটকটির মূল স্থুর এইভাবে প্রকাঁশ করতে চেয়েছিলেন অবনীন্দ্রনাথ । 
আর ফাল্তুনীর মতে। এক ফালি চাদের আভাস ছিল পিছনের ঘন 
নীল দিগন্তের একপ্রান্তে । 

এই মঞ্চকলার বৈশিষ্ট্য কি? এখানেও বাস্তবত। রয়েছে তবে 
সে বাস্তবতা অলংকৃত অর্থাৎ পরিবেশের সঙ্গে মিলিয়ে পুবৌক্ত 
উপাদানগুলি সুসজ্জিত করা হয়েছে। এর আগে ফাল্গুনীতে যে 
অসীমাভাস বা অসীমের ব্যঞ্জনা দেখি, এখানে তা আরো স্পষ্ট; সেই 
সঙ্গে প্রতীকত্ও দেখ। গেল। শ্রীশাস্তিদেব ঘোৌঁষ বলেছেন ঠিকই-_ 
“বাস্তবত! ও কল্পনার মধ্যে খানিকট। বোঝাপড়া করার চেষ্টা ।৮৫১ 

এর পরই স্পষ্টভাবে খতুনাট্য ও নৃত্যনাট্যের স্থুরু। মঞ্চকলার 
যে বিকাঁশ ইতিমধ্যে ঘটেছিল, তাকেই শেষবারের মতো! আর-এক 
রূপে দেখা গেল। সাধারণ নাটক বাচিকাঁভিনয়-প্রধান বলে 
অভিনেতার আঙ্গিকাভিনয়কে প্রাধান্য দেবার প্রয়োজন থাকে 
না। কিন্তু অভিনেতাকে যখন নুত্যে অভিনয় করতে হয় তখন 
আঙ্গিকাঁভিনয়ই প্রধান হয়ে ওঠে। বস্তুতঃ ১৯২২ সাল থেকেই 
এদিকে লক্ষ্য রেখে মঞ্চকলার পূর্ববর্তী ধারাটি পরিবতিত হল। 
পূর্ববর্তী অলংকৃত বাস্তবতার বদলে রংঙের সহজ সরল অলংকরণের 
রীতি এল এই পর্বের মঞ্চকলায়। এর পিছনে ছিল মূলতঃ আচার 
নন্দলাল বস্থুর হাত। অভিনয়ে যাতে কোনোরকম অস্পষ্টতা 
বা জড়ত৷ না থাকে, যাতে দেহের প্রতিটি অংশ, প্রতিটি অভিব্যক্তি 
নিখুঁতভাবে দেখা যায়, সেদিকে দৃষ্টি দিতে গিয়েই মঞ্চকলার এই 
বূপাস্তর ঘটল। 


৩৯ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


এইভাবে মঞ্চের গভীরতা, বর্ণসমারোহ এবং অভিনেতাদের 
গতিভঙ্গীকে সম্পূর্ণভাবে প্রকাশ করবার চেষ্টা করা হল। পিছনে 
ঘননীল রঙের পর্দার ব্যবহার তো ছিলই, সেই সঙ্গে মঞ্চের বাম 
ও ডানদিকে চারখানা উইংসে পিছন থেকে পাশাপাশি এই রডগুলি 
ব্যবহার করা হল : হলদে, নীল, ঘননীল ও ঘন লাল। এই 
পদ্ধতিতে একদিকে যেমন মঞ্চের ঘনত্ব সুস্পষ্টভাবে প্রতীয়মান 
হয়ে উঠল, অন্যদিকে তেমনি অভিনেতার প্রতিটি অঙগসঞ্চালন 
ও অভিব্যক্তি নিখুঁতভাবে ফুটে ওঠবার স্থযৌগ পেল। খতুনাট্য 
এবং পরবর্তী নাট্যধারার অভিনয়ে মঞ্চকলার এই আদর্শই অনুস্থত 
হয়েছে। 
প্রসঙ্গত; একটা কথ। বল। দরকাঁর। মঞ্চকলার এই বিশিষ্ট রূপের 
বিশেষ বিশেষ নাটকে পরিবেশ অন্্যায়ী কিছু কিছু পরিবর্তনও 
ঘটেছে। ১৯২৬ সালে নটীর পুজার মঞ্চকলা এই আদর্শের 
ভিত্তিতেই রচিত হয়েছিল; পরিবর্তনের নধ্যে পিছনে পর্দার সঙ্গে 
ছিল একটি প্রবেশ দ্বার। এই পর্দার পিছনে ছিল আরো কিছুটা 
ংশ এবং পিছনে আর একটি পর্দা; সেই অংশে সংলগ্ন ছিল সাচীর 
স্ত,পের অনুসরণে একটি স্তপ। প্রবেশ দ্বারেরছুপাশে ছুজন রক্ষিণী 
দণ্ডায়মান ; লোৌকেশ্বরীর জন্য বসবার একটি অলংকৃত উচ্চাসন। 
অলংকরণের চেষ্টা দেখি আরে! কয়েকটি উপকরণের ব্যবহারে 
যেমন, পুরোনো আমলের বাসনপত্র, ঝারি, গোলাপপাঁশ, ইত্যাদি । 
এই মঞ্চকলায় আলোক-সম্পাতের দিকেও বিশেষ দৃষ্টিপাত করা 
হয়েছিল। বাল্সীকি-প্রতিভার যুগে গ্যাসের আলোর ব্যবস্থা ছিল। 
তার পর থেকে স্থুষোগ ও স্ুবিধা-মতো আলোক-সম্পাতের 
উপযোগিতার দিকে দৃষ্টি দেওয়া হয়েছে । বৈজ্ঞানিক প্রসারের 
সঙ্গে সঙ্গে প্রায় সবত্রই দেখা গেছে আলোক-সম্পাতের ব্যবস্থাও 
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উত্তরোত্তর উন্নত হয়েছে। এবং দেখ! যায়, মঞ্চকলায় এইসব 
বাহক উপাদান ও উপকরণ প্রাধান্য পেয়েছে । এইসব উপকরণের 
তাৎপর্য ও সার্থকতা পরিমিত ব্যবহারের মধ্যে। যাঁতে এইসব 
উপকরণ প্রাধান্য না পায়, অর্থাৎ এর অন্তরালে অভিনয়কল। হারিয়ে 
ন] যায়, সেদিকে বিশেষভাবে লক্ষ্য রাখা! দরকার । বূডিন আলোর 
অহৈতুক পরিবর্তন দর্শকের চোখ ভোলাতে পারে, কিন্ত আসলে তা 
রসাভাসের কারণ হয়ে ওঠে । বলা বাহুল্য, এজন্যে পরিমিত 
শিল্পবোধ যেমন থাকা প্রয়োজন, তেমনি কোন্‌ রঙের কী তাৎপর্ষ- 
তাও অনুশীলন করা উচিত। যাঁই হোক, 'নটার পুজা"র আলোক- 
সঙ্জাতে একটি গভীর ব্যঞ্জন। ফুটে উঠেছিল। দরজার ভিতরে ছিল 
নীল আলো। ৷ নটীর মৃত্যুর পর নীল আলোর সঙ্গে আবছ! অন্ধকার 
মিশে একটি সকরুণ বেদনাঘন পরিবেশ রচিত হয়েছিল। রবীন্দ্রনাথ 
ভিক্ষুরূপে তার মধ্যে প্রবেশ করেন ; আশীবাঁদ করে চলে যান। 

১৯২৯ সালে তপতী রচিত ও অভিনীত হয়। এই নাটকের 
ভূমিকায় রবীন্দ্রনাথ যে কথা বলেছেন, আগেই তাঁর উল্লেখ করা 
হয়েছে । ক্ষিণে ক্ষণে দৃশ্তপট ওঠানো নামানোর ছেলেমানুষিকে 
প্রশ্রয় ন৷ দেবার যে সুদৃঢ় প্রত্যয় দেখা গেল, তাঁর পিছনে রয়েছে 
রবীন্দ্র-মঞ্চকলার বিবর্তনের এই বিচিত্র ইতিহাস। শাপমোচন 
পর্ষস্ত আলোচ্য পৰের মঞ্চকলার এই হচ্ছে স্বরূপ বাস্তবিকতা 
থেকে সরল অনাঁড়ম্বর অলংকরণে উত্তরণ । 

মঞ্চকল! প্রসঙ্গে আরো৷ একটা দিক উল্লেখযোগ্য । খাতুনাট্য 
থেকেই দেখ! গেল, মঞ্চের উপর গায়ক ও যন্ত্রীবুন্দ পিছনের দিকে 
বসেন। তার সামনের অংশে অভিনয় করা হয়। গায়কদের 
বসবার জায়গাটি রঙিন কাপড়ের আবরণে পৃথক করে দেওয়া হয়। 
অধিকাংশ ক্ষেত্রেই রবীন্দ্রনাথ মঞ্চের একটি কোণে উপস্থিত 


০৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


থাকতেন ।৫২ রবীন্দ্-মঞ্চকলার এই বৈশিষ্ট্য তাৎপর্যপুর্ণ। ভরতনাট্যম্‌ 
মণিপুরী কথাকলি বা কথক ন্ৃত্যাভিনয়েও গায়ক ও যন্ত্রীবৃন্দ 
মঞ্চের এক প্রান্তে উপস্থিত থাকেন । বস্তত; ভারতীয় মঞ্চকলার 
এ বৈশিষ্ট্যই আরো স্ুুস-স্কৃত হয়ে উঠেছে রবীন্দ্রমঞ্চকলায়। 

মঞ্চসজ্জ।র মতো বূপসজ্জাও প্রথম দিকে যুরোগীয় রীতির অনুসরণ 
কর! হয়েছিল। তার পর ধীরে ধীরে নানা পরীক্ষার 'মধ্যেও 
রূপসজ্জারও একটি আদর্শ প্রতিষ্ঠিত হয়েছে শেষ পর্ষস্ত। রূপসজ্জার 
মধ্যে চরিত্রের স্বাভাবিক ধর্ম যাতে বজায় থাকে, সেদিকেই লক্ষ্য 
দেওয়া হয়। তবে বিশেষভাবে লক্ষ্য করা দরকার-__- এক্ষেত্রেও 
অলংকরণের রীতিই অনুস্যত। 

বিসর্জন পর্যন্ত গীতিনাট্যের যুগেরই অনুবর্তন।৫৩ এদিক 
থেকে উল্লেখযোগা ফাল্গনীর রূপসজ্জ।। নীলপদ্ম হাতে গগনেন্দ্র 
নাঁথের রাজরূপ, সভাপপ্ডিতের রূপসজ্জায় অবনীন্দ্রনাথের অভিনয়, 
এবং সেই সঙ্গে সোনালী আলখাল্লা-পরা অন্ধ বাউলের ভূমিকায় 
রবীন্দ্রনাথের রূপসজ্জা! “গাঢ় নীল প্রচ্ছদপটের পাশে যেন মূ্তিমান 
সুর 1৫৪ 

 ডাকঘরের বূপসজ্জায় গ্রাম্যরূপটিই ফুটিয়ে তোলার চেষ্টা দেখি। 
তপতীর বরূপসজ্জায় অবনীন্দ্রনাথের বিশেষ হাত ছিল। শেষ 
দৃশ্যে তপতীর রূপসজ্জা! বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য__ শুভ্র মৃতির 
সঙ্গে শুভ্র বেশভূষা৷ এক অনির্চচনীয় প্রভাব বিস্তার করেছিল । 
নটার পুজা থেকে সাজসজ্জার ব্যাপারে প্রতিম! দেবী প্রত্যক্ষভাবে 
জড়িত ছিলেন। তিনি বলেছেন যে, এই নাটকের রূপসজ্জায় 
মণিপুরী মেখলা» রীহ। এবং লম্বা চাদর কোমরে বাঁধবার জাভানী 
রীতি অনু্থত হয়েছিল । তা ছাড়া নানা রঙের শাড়ির সমাবেশের 
দিকেও লক্ষ্য রাখ। হয়েছিল। এই পর্বের লক্ষণীয় বৈশিষ্ট্য হচ্ছে-_ 


০৪ 


নৃত্যনাট্যের আয়োজন-পব 

রূপসজ্জাকে সম্পূর্ণভাবে শিল্পের দিক থেকে রসোত্রীর্ণ করে তোল! । 
দেহভঙ্গী বা অভিনয় যাতে অব্যাহতভাবে প্রকাশ পায় সে বিষয়েও 
লক্ষ্য ছিল প্রযোজকদের । তাসের দেশের রূপসজ্জা এদিক থেকে 
যুগান্তর বললেও অতুযুক্তি হয় না। এই নাটকে মুখোস-ব্যবহারের 
উপযোগিতার কথা আগেই আলোচনা করা হয়েছে। নটার পুজার 
রূপসজ্জায় যেমন জাভানী প্রভাব দেখি, সম্ভবত; এই নাটকের 
রূপসজ্জীতেও তার প্রভাব পড়ে থাকবে । তবে তাসের দেশ-এর 
রূপসঙ্জীয় যে-ধরণের মুখোস ব্যবহৃত হতে দেখি তা স্বতন্ত্র 
প্রকৃতির । পুরুষদের সাজসজ্জার পরিকল্পনা করেন আচাধ নন্দলাল 
বনু, মেয়েদের ভার ছিল প্রতিমা দেবীর উপর। বলা! বাহুল্য, 
তাসের নানা বৈচিত্র্য (যেমন, রাজা, রাণী, গোলাম ইত্যাদি ) 
নিখুঁতভাবে ফুটিয়ে তোল। হয়েছিল। মঞ্চকলার মতো রূপসঙ্জার 
এই বিবর্তনের মধ্যেও শান্তিনিকেতন-শিল্লীগেষ্টীর অনন্থসাধারণ 
শিল্পচর্চার পরিচয় পাওয়া যায়। 

গীতিনাট্যের পর মধ্যবর্তী আয়োজন-পর্বের এই আলোচন। 
থেকে এই কথাই মনে হওয়া স্বাভীবিক যে, একটি সুত্রে মিলিত হবার 
অভীষ্ট পথে বিভিন্ন ধারা এগিয়ে গিয়েছে । কাব্যের বিবর্তনে 
এসেছে গগ্যকবিতার ছন্দ, সঙ্গীতের বিবর্তনে চিত্রধমিতার সঙ্গে 
স্থবরারৌপের বৈচিত্র্য, নাটকের বিবর্তনে শেষ পর্ষস্ত দেখা গেল 
সঙ্গীত ও নৃত্য মিলিত হয়েছে। এইভাবে বিভিন্ন ধারা 
সম্মিলিতভাবে নৃত্যনাট্যের ভূমিকা রচন। করেছে। 

একটি ঘটন] ঘটে যাবার পর তবে তাঁকে পিছন থেকে দেখা 
সম্ভব; যখন তা! ঘটতে থাকে কিংবা! পরিণতিতে না পৌছোয়, তার 
চেহারাটা ঠিকমত দেখা যায় না। রবীন্দ্রসাহিত্য বা শিল্প-চর্ধার 
প্রসঙ্গেও একথণ প্রযোজ্য । কাব্য নাটক ও সঙ্গীত-_ প্রত্যেকটি 


২০৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


ধারারই বিবর্তন ও স্বতন্ত্র মহিমা রয়েছে। কিন্তু সেই স্বাতন্ত্রযই 
একমাত্র সত্য নয়, তাঁর ভিতরে নিহিত রয়েছে আরে! গভীর ও 
বৃহত্তর তাৎপর্য । অর্থাৎ বিচ্ছিন্নভাবে দেখলে মনে হবে স্বতন্ত্র 
রূপটিই একমাত্র সত্য, কিন্তু অখগ্ডভাবে দেখলে একটি অবিচ্ছিন্ন 
এঁক্যও অনুভব কর! ঘায়। রবীন্দ্রনাথ নিজেও এই সত্য উপলব্ধি 
করেছেন। তিনি নিজেই এই সত্যের ভাষ্যকার £ ৃ 

তাহাদের প্রত্যেকের যে ক্ষুদ্র অর্থ কল্পনা করিয়াছিলাম, আন 
সমগ্রের সাহায্যে নিশ্চয় বুঝিয়াছি, সে অর্থ অতিক্রম করিয়। একটি 
অবিচ্ছিন্ন তাৎপর্য তাহাদের প্রত্যেকের মধ্য দিয়া প্রবাহিত হইয়। 
আসিয়াছিল।৫৫ 


কাব্যপ্রসঙ্গে একথ। বল! হলেও একদিক থেকে সামশ্রিকভাবে 
তা সত্য। বলা বাহুল্য, পৃবোক্ত ছন্দশ্চেতনাই বিভিন্ন বিবর্তনের 
ভিতর দিয়ে অভীষ্ট লক্ষ্যে এগিয়ে গিয়েছে । গীতিনাট্যে যার 
প্রারস্তিক সুচনা, এই আয়ৌজন-পর্বে তারই বিচিত্র বিকাশ ও 
মিলন-ভূমি রচিত। 


উল্লেথপঞ্জী ; সেতুবন্ধ 


১ চিঠিপত্র, পঞ্চম খণ্ড 

২ রবীন্দ্র-কাব্য-প্রবাহে “বলাকা'র আবির্ভাবের স্বরূপটি শ্রীপ্রষথনাথ বিশী 
বিশদভাবে আলোচনা! করেছেন “রবীন্দ্র-সরণী' গ্রন্থে। সেই আলোচনার প্রাতি 
পাঠকের দৃষ্টি আকর্ষণ করছি। “বলাকা'র বৈশিষ্ট্য শুধু ভাবের দিক থেকেই 
নয়, আঙ্গিকের দিক থেকেও । 

৩ রবীন্দ্রনাথের নিজের উপমা | এই বিষয়ে শেষ সপ্তক' কাব্য গ্রন্থের 
গ্রানন্গিক কবিতা! ম্মরণীয়। 
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১৭ “রবীন্দ্রনাট্য প্রনঙ্গ'-এ শ্রীজীবনকৃষ্ণ শেঠ ইংগিত করেছেন যে, হয়ত 
শেষ পর্যন্ত রবীন্দ্রনাথ ছায়ানাট্যে পৌছোতেন। 

১৮ চা, £&৯. 0. 11507. ইয়েটসের আলোচন। প্রসঙক্ষে বলেছেন, তার 
সাংকেতিক চেতনার ভিতর প্রাচ্যের প্রভাব রয়েছে। বিশেষভাবে তিনি 
“৪ 95502108610 3609 01 0১০ [00819805 এর কথা উল্লেখ করেছেন 
এবং ইংরাজী গীতাগ্রলির ভূমিকায় রবীন্দ্রনাথ প্রসঙ্গে যে কথ! ইয়েটস্‌ বলেছেন, 
তার উল্লেখ ক'রে ইয়েটস্‌ ও রবীন্দ্রনাথের মনোগত নাদৃশ্ত ও সঘমগিতা 
দেখিয়েছেন । [ ৬৬. 9. ০৪ 21507801610: 2005 9091০০6155 


17801610181 


উল্লেখপন্ধী 


১৯ রবীন্দ্রনাথের এইসব নাটকের কয়েকটির গানের সংখ্যা উল্লেখ কর! 
গেল : 
প্রায়শ্চিত্ত ২৩ অরূপরতন ২৬ ফাস্তনী ৩১ 


রাজা ২৫ খণশোধ ১৪ রক্তকরবী ৮ 
অচলায়তন ২৩ মুক্তধারা! ১৪ নটীর পূজা! ১২ 
শারদোতখসব ১০ 

প্রভৃতি । 
২০ শ্রাবণ গাথ! (গান সংখ্যা) ২২, নবীন ২১১ বনন্ত ২৬, নটরাজ- 
খতুরক্গশালা ৩০, শেষবর্ষণ ২৮ প্রভৃতি 


২১ তথ্যটি শ্রীযুক্ত শান্তিদেব ঘোষ কর্তৃক প্রদত্ত 
২২ রবীন্দ্রনাথের আনন্দলোক- শ্রীস্থধীর কর 
রষ্টব্য ঃ শান্তিনিকেতনের নৃত্যধার! (রবীন্দ্-সঙ্গীত )__শান্তিদেব ঘোষ 

২৩ ঘরোয়! ঃ অবনীন্দ্রনাথ ঠাকুর ও রানী চন্দ | 

রষ্টব্য-_রঙ্গালয়ে নেপেন-_ গিরিশচন্দ্র ঘোষ 

২৪ তথ্যটি শ্রীযুক্ত শাত্তিদেব ঘোষ কর্তৃক প্রদত্ত 

২৫ বিস্তৃত আলোচনার জন্য পরিশিষ্ট অংশ (নৃত্যকলার উজ্জীবনে 
রবীন্দ্রনাথ ) জরষ্টব্য | 

উদদধুতিগুলি “সঞ্জীবনী' পত্রিকার মন্তব্য : 

(ক) বৃহস্পতিবার ১২ই মাঘ, ১৩৩৪ (খ) ১৭ই ফাস্ন, ১৩৩৪) 
(গ) বৃহস্পতিবার ১২ই মাঘ, ১৩৩৪ 

২৬77211৮176 5095০--7707106 01121076511071)6206--157779607 
£12020%/21) ৫ 77/511227 212117562. 

২৭ £“771)21:০ 15 18060105 112 11006 11) 006 1000৬ 217627705 01 01) 
80015, [17617 0210055 15 10905 1000 01 910৬ 200 60117081] 
00510111755. (10106 115176 50555 ) 

২৮ 8 [00:0006100 60 05 25910 100650:6-00105918010 


ড22:915 [111151010.-177527 1), 287706, 


১৪ ০০) 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাটা 


২৯ 06 0:66 552060915০৫ 19015 10621-190105') 4021506" 
00200101001 01857...” (056 115176 5096০ ) 
৩০ জাভা ও বলির নৃত্য-গীত- শ্রীশান্তিদেব ঘোষ 
৩১ ভ্রষ্টব্য : (ক) রবীন্দ্রজীবনী (৩য় খণ্ড)_ প্রভাতকুমার মুখোপাধ্যায় 
(খ) “সেইজন্য খতুরন্ের নাট্যসংযোজনা এবং সাজসজ্জার মধ্যে জাভানী 
আভাস বর্তমান ছিল এবং স্থরেন বাবুর রচিত ষ্টরেজের মধ্যেও জাভানী 
স্থাপত্যের প্রভাব সুস্পষ্ট হয়ে উঠলে1 1৮ প্রতিষ। দেবী (নৃত্য ) 
৩২ রবীন্দ্র সঙ্গীত- শান্তিদেব ঘোষ 
৩৩ সঙ্গীতের আলোচন। প্রসঙ্গে 22০14 [.. 59৩1 বলেছেন, ৯০ 
7০961021196 17070510615 05012115 71:16010 25090185115 101 0০ 00010909০ 
80 05৪ 0) ০01000101) 611০ 0100:9011:201)21 200 00০ 609560006 
065161501০2) আ 011 60£61)61 10 ০1996 19210700195. (07715 2007 
01732119170. 05 ১. চন, দা21015 ) 
৩৪ এই তথ্য শ্রীযুক্ত শাস্তিদেব ঘোষ কর্তৃক প্রদত্ত 
৩৫ গানগুলির রচনাকাল : 
১ কী ভয় অভয়ধামে-_ ব্রক্ষ-সংগীত 
আনন্বধ্বনি জাগাও-_ভারততীর্থ 
কে যায় অমৃতধাম যাত্রী__২৯. ৫, ১৩০৩ 
যেতে যেতে একেল। পথে-_-২৬. ৫. ১৩২১ 
মোর মরণে হবে তোমার-_২২. ৫. ১৩২১ 
হবে জয় রে ওহে বীর- ফাল্গুনী 
আমাদের ক্ষেপিয়ে বেড়ায়-_ফাল্ধনী 
৮ ভোর হল বিভাবরী__-অরূপরতন 
৯ তিমির ছুয়ার খোলো-_ফাস্তন, ১৩১৫ 
১০ জয় হোক জয় হোক-_-৪. ৯. ১৩২৮ 
৩৬ নৃত্য- প্রতিম। দেবী 
৩৭ রবীন্দ্র নাট্য-প্রবাহ 


কি ০০০ 4 


৫ 


শট 


২১০ 


উল্লেখপত্ধী 


৩৮ শ্রদ্ধেয় শ্রীযুক্ত শাস্তিদেব ঘোষের সঙ্গে ব্যক্তিগত আলোচনায় [শ্ুনেছি-_ 
পরিবেশ ও প্রয়োজন অঙন্থসারেই এই রূপান্তর ঘটেছিল। বিভিন্ন অভিনয় 
উপলক্ষ্যে যেমন নতুন গান রচিত হয়েছে বা কোনো কোনো গান 
বজিত হয়েছে, তেমনি বুত্যের দিক থেকেও এই ধরনের পরিবর্তন 
এসেছিল। 

৩৯ পরিশিষ্ট জষ্টব্য 

৪০ যেমন, 

তোমায় সাজাব যতনে (১৯৩৩), হে বিরহী হায় (১৪ নভেম্বর ১৯৩৩) 
নমো নমো! শচীচিতরঞ্জন (সিংহল, ২৬শে মে ১৯৩৪ ), হে সখ! বারতা (১৭ 
সেপ্টেম্বর ১৯৩৪), বধু কোন্‌ মায়া (২০. ৯. ৩৪), দুরের বন্ধু স্থরের 
(২১. ৯. ৩৪), ওরে চিত্ররেখা ভোরে (২৭. ৯. ৩৪), মায়াবন বিহারিণী 
(২৯. ৯. ৩৪), কাছে থেকে দর (৩০. ৯. ৩৪), কোন্‌ গহন অরণ্যে 
€ ৩০. ৯. ৩৪) 

৪১ জুষ্টব্য: জাভা যাত্রীর পত্র 

৪২ ববীন্দ্র নাট্য-প্রবাহ 

৪৩ এই নাটকের পূর্বরূপ “একটি আষাঢ় গল্প । নাটকে মূল গল্পের 
কাহিনীটি যথাযথ রক্ষিত। অগপ্রাসঙ্গিকবোধে, বিশদভাবে 'রূপাস্তর'-এর 
আলোচন।! করলাম না। 

8৪ «...ব্যালে-র আদর্শে একটি নৃত্যাভিনয় খাড়া করবার চেষ্টা থেকেই 
এই নাটকের স্থষ্টি 1” শ্রীশাস্তিদেব ঘোষ 

(শাস্তিনিকেতনের নৃত্যধারা-_রবীন্দ্র-সঙ্গীত ) 

৪৫ পরিশিষ্ট” জষ্টব্য 

৪৬ “বাংলা দেশের আধুনিককালের রঙ্গষঞ্চের ইতিহাস লিখিতে গেলে 
শাস্তিনিকেতনের রঙ্গষঞ্চকে বাদ দেওয়া চলিবে না। এ বিষয়ে দেশের রুচি 
যেটুকু ঘুরিয়াছে, তাহার মূলে অবশ রবীন্দ্রনাথ, কিন্তু রবীন্দ্রনাথের আইডিয়া 
শাস্তিনিকেতনের রঙ্গমঞ্চ ও অভিনেতার মধ্য দিয়াই কাজ করিয়া! চলিয়াছিল। 
রুহষমঞ্চের ছু'একটা নৃতনত্ব যুগ্রান্তর, বিপ্ব, এই রকষ ধুয়া কয়েক বছর আগে 


১১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


কলিকাতা! শহরে উঠিয়াছিল; সে সবই প্রায় শাস্তিনিকেতনের রীতির ক্ষীণ 
অনুসরণ।”_ রবীন্দ্রনাথ ও শাস্তিনিকেতন- শ্রীপ্রথনাথ বিশী _ 

৪৭ পরবর্তীকালে ১৯২৩ সালে অভিনীত «বিসর্জন'এর মঞ্চকলার একটি 
কাঠাষে শান্তিনিকেতনে কলাভবনে রক্ষিত আছে। 

শ্রাবিশ্বরূপ বস্থুর সৌজন্যে ] 

৪৮ জ্ষ্টব্য : বূপকার নন্দলাল- শ্রীশাত্তিদেব ঘোষ 

৪৯ “গুরুদেবের লেখনী যেষন ক্রমবিকাশের সঙ্গে যাহষ ও প্রকৃতির 
রহ্তকে অনুভূতির রাজ্য থেকে বাস্তবে প্রকাশ করেছে, ঠাকুর শিল্লীরাও 
তেমনি তার নাট্যের সঙ্গে আদর্শের এঁক্য রেখে নাট্যমঞ্চে নৃতন 
্রচ্ছদপট তৈরি করবার জন্য উন্মুখ ছিলেন। সেদিন 'ফাস্তনী'র সেই অন্ধ 
বাউলের আদর্শকে স্থপরিস্ফুট করবার জন্ত সেই তারাখচিত গভীর নীলাকাশের 
প্রয়োজন ছিল। তা ন| হলে চিরপুরাতন যে চিরনবীন হয়ে অসীমমগ্ডলে 
বারংবার যুগ প্রবর্তন করছে, স্থ্টির এই গভীর তাত্পর্যের প্রকাশ অসম্পূর্ণ 
থাকত |” প্রতিম! দেবী (নাট্যধারা__গীতবিতান বাষিকী, ১৩৫০) 

৫০ ১৩৬৮ সালে দোল পুণিমায় বসন্ত-উৎসবে “ফাস্তনী” অভিনীত হয় 
শান্তিনিকেতনে গ্রন্থাগারের পাশে। সাত বছর আগেও এখানে ফাল্গুনী 
অভিনীত হয়েছিল। শাল ও বকুল গাছের কিছুটা অংশ নিয়ে রঙ্গমঞ্চ তৈরি 
হয়েছিল । ডাল থেকে ঝুলিয়ে দেওয়া হয়েছিল রূডিন কাপড় ; একপাশে 
পলাশের ফুলভর! ডাল । সাদ! আলোক-সম্পাতেরও ব্যবস্থা ছিল। 

এই ধরনের অঞ্চকলা একান্তভাবেই শান্তিনিকেতনের বৈশিষ্ট্য । এ 
মঞ্চকলায় “ফাস্তবী”র অভিনয় না দেখলে ঠিকমতো বোঝা যাবে না ষঞ্চকলা 
সম্পর্কে রবীন্দ্রনাথের বক্তব্য কতোখানি সত্য । 

তখন শাল-কীথির মাথা ছুয়ে চাদ উঠেছিল । একদিকে তার আলোকধারা, 
অন্যদিকে এ মঞ্চে বাউলের “ধীরে গো বন্ধু ধীরে গান,_-এক অনির্বচনীয় 
মুহূর্ত ও পরিবেশ সৃষ্টি হয়েছিল। 

প্রসঙ্গক্রমে উল্লেখযোগ্য, বাউলের ভূমিকায় অভিনয় করেন শ্রীশাস্তিদেৰ 
ঘোষ, দাদা__শ্রীশোভনলাল গঙ্গোপাধ্যায়, চন্দুহান-_শুভময় ঘোষ প্রভৃতি। 


১২ 


উল্লেখপত্রী 


৫€১ বুপকার নন্দলাল 

৫২ নিউ এম্পায়ারে অভিনীত নৃত্যনাট্য “চিত্রাক্গদার অভিনয়ের আলোক- 
চিত্র ত্ষ্টবয। 

৫৩ কৌতুহলী পাঠকের হয়ত জানা আছে যে, শান্তিনিকেতনে প্রথমে 
মেয়েদের ভূমিকা গ্রহণ করতো ছেলেরা । শ্রীযুক্ত সৃধীররঞ্জন দাসও একদা 
নারী ভূমিকায় অংশ গ্রহণ করেন। 

রষ্টব্য-_আমাদের শাস্তিনিকেতন-__ন্থধীররঞ্রন দাস 
€৪ নাট্যধারা_প্রতিম! দেবী 

€৫ আত্মপরিচয়, প্রথম প্রবন্ধ 


২১৩ 


_ চতুর্থ অধ্যায় 
নৃত্যনাট্যের পর্যালোচনা 
নৃত্যনাট্যের গানের আঙ্গিক 


ক. 
নৃত্যনাট্যগুলির গানের আঙ্গিকের আলোচনায় প্রথমেই মনে 
রাখা দরকার যে, নৃত্যই হচ্ছে এর লক্ষ্য, গানের সং্ীত-রস এখানে 
মুখ্য নয়, 'দৃত্যরস”৯ স্থ্টি করাই এর উপজীবা। স্থৃতরাং নৃত্যে 
পরিপ্রেক্ষিতেই এর বিচার বা বিশ্লেষণ করা উচিত, কেননা এখানে 
রবীন্দ্রনাথ শব্দগত ছন্দের উপর প্রাধান্য দেননি । নৃত্যকেন্দ্রিক 
বলেই নৃত্যের ও গানের ছন্দ ওতপ্রোতভাবে জড়িত। কবিতার 
মতো ন্বত্যেরও এমন কতকগুলি ছন্দ ব! তাল রয়েছে, যাঁর মধ্যে 
দিয়ে বিভিন্ন ভাব ফুটে ওঠে। স্বভাবতই এই বৈচিত্র্য স্থষ্টির 
জন্যই গানের আঙ্গিকেরও পরিবর্তন ঘটেছে। প্রাক্-নৃত্যনাট্য 
যুগে রবীন্দ্রনাথ গানের নান! আঙ্গিক নিয়ে পরীক্ষা করেছেন। 
এমন অনেক গান রয়েছে, যেখানে তিনি চারটি তুকের ঞু্পদী 
রীতিকে ( যা” রবীন্দ্র-সংগীতের সাধারণ বৈশিষ্ট্য ) সহজেই অতিক্রম 
করেছেন। এবং গানের আঙ্গিকের এই উল্লেখযোগ্য পরিবর্তন 
ইতিপূর্বেই লক্ষ্য করা যায়।২ 


বিস্ময়ের সংগে আরো লক্ষ্য করতে হয় যে, নৃত্যনাট্যের পর্ব ও 
গগ্যকাব্যের পর্ব একই সময়ে সুরু হয়েছে।৩ যেমন কাব্যের 
ক্ষেত্রে, তেমনি গীতরচনাতেও কবি ইতিপূর্বে ছন্দোবন্ধের বিভিন্ন 
স্তর অতিক্রম ক'রে অবশেষে এসে পৌছোলেন গগ্ভছন্দের বা 
গগ্ভকাব্যের যুগে।, গগ্যছন্ন এই নামকরণ নিয়ে অনেক বাদানুবাদ 
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হয়েছে। কৰি এ সম্বন্ধে যে কথা বলতে চেয়েছেন, তার মূল কথা! 
হচ্ছে “পগ্যছন্দের সুস্পষ্ট ঝংকার না রেখে-*-**'গগ্ে কবিতার রঙ্গ 
দেওয়া".****।” কবির বক্তব্য, গছ্যের ছন্দ হচ্ছে “ভাবের ছন্দ । 
বিষয়টি ব্যাখ্যা করে বল! হয়েছে__ “অবস্থাটা! তাহলে দীড়াচ্ছে এই 
যে, গন্ধ কবিতার ধ্বনিবিন্যাস অসংকুচিত ও অবারিত-গতি গগ্ঠের 
ম্তায় সম্পূর্ণ অবাধ এবং মুক্তও নয় ; আর “দসজ্জ সলজ্ৰ অবগুষ্টিত? 
পদ্ধ কবিতার মতে। “অতিনিরূপিত ছন্দের বন্ধনে আষ্টেপৃষ্ঠে বাঁধাও 
নয়।” এরই সুত্র ধরে বল হয়েছে__ “পগ্ঠ রচনায় ছন্দের বন্ধনকে 
মেনে নিতে হয় বলে অনেকাংশেই ভাবগত স্বাচ্ছন্দ্য হারাতে হয়; 
আর গগ্ধ রচনায় ছন্দোবন্ধের বালাই থাকে না বলে রচয়িতার 
স্বাচ্ছন্দ্য বজায় থাকে ।8 

দেখ! যাচ্ছে, রবীন্দ্রনাথ পদ্ধ ও গঞ্ভের যে অতিনিরূপিত ও 
অনতিনিরূপিত ছন্দের কথা বলতে চেয়েছেন, প্রকারান্তরে পুববর্তী 
মন্তব্যে তাই স্বীকৃত। “ভাবগত স্বাচ্ছন্দ্য হারাতে হয়” এবং "স্বাচ্ছন্দ্য 
বজায় থাকে' বলে বিষয়টি সহজ কর! হয়েছে। 'বিলাকা'র “মুক্তক 
ছন্দে আমরা যেমন এক ছন্দমুক্তি লক্ষ্য করি, গ্ঠ কাব্যের মধ্যে 
সেই মুক্তিরই অন্য এক রূপ। যথার্থই অবশেষে ভাবগত স্বাচ্ছন্দ্যকে 
বজায় রাখাই ছিল তাঁর লক্ষ্য; অলংকারবিরল সৌন্দর্ই এই 
কাব্যের প্রাণ। নপুরহীন পদক্ষেপে ও 'নুপুরপরা৷ পদক্ষেপের 
তুলনা এই প্রসংগে ম্মরণযোগ্য । নৃত্যনাট্যের গানগুলি এরই 
দোসর। এখানে আরে। একট কথা মনে রাখা দরকার। কথায় 
সুর যুক্ত হওয়ার সংগে সংগে তার রূপের পরিবর্তন ঘটে; এবং সেই 
পরিবর্তন ধরা পড়ে তালে। অর্থাৎ কথার সংগে সবরের মিলনে 
ধবনির ওজন বা মাত্র! বেড়ে যায়। “হৃদয় আমার নাচেরে আজিকে 
ময়ূরের মতো! নাচেরে?-_ কাব্যছন্দের দিক থেকে ছ'মাত্রার। কিন্তু 
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গ্লানে এটি আট মাত্রার তাল। গভীরভাবে দেখতে গেলে গানে 
এই মাত্রাবৃদ্ধি অবশ্যস্তাবী ব্যাপার। স্বরধবনির প্রভাবে গানের 
কথাতে ইচ্ছামতো মাত্রাবৃদ্ধি কর! চলে। এই জন্যেই সাধারণতঃ 
কবিতার ( কথার ) ছন্দ ও গানের তাল এক হয় না। বন্ততঃ, ভাব 
ও নৃত্যের স্বাচ্ছন্দ্য বজায় রাখার জন্যই নৃত্যনাট্যের গানে আঙ্গিকগত 
আরে! পরিবর্তন ঘটেছে। অবশ্য, তিনখানি নৃত্যনাট্যেই এমন 
কতকগুলি গান রয়েছে ( যেমন, মায়াবন-বিহাঁরিণী হরিণী ; কেটেছে 
একেলা বিরহের বেল; অশাস্তি আজ হাঁনল; আমার এই 
রিক্ত ডালি; ইত্যাদি ) যেগুলি চারতুকের ঞ্ুপদী রীতিতেই রচিত। 

প্রুপদ সাধারণতঃ চারটি তুকে বিভক্ত-_ স্থায়ী, অন্তরা, সঞ্চারী 
ও আভোগ। স্থায়ী গানের প্রথম অংশ-_ স্ুর-সগ্তকের মন্দ্র ব৷ 
মধ্য অংশেই এর সীমা। দ্বিতীয় অংশ অন্তরা মধ্য এবং 
তদূধের্ব তাঁরা-স্থানে তার বিস্তাস। তৃতীয়ত সঞ্চারী; এর বিচরণ 
মন্দ্র স্থানে। সর্বশেষ অংশ আভোগ। অন্তরার মত এর স্থিতিও 
তারা-অংশে। রবীন্দ্রনাথ ঞুপদের এই বৈশিষ্ট্যই বজায় রেখেছেন 
সাধারণতঃ । এই জাতীয় গানগুলি সংলাপেরই অংশ হলেও 
এই সব গানে একক গীত-ধর্মই প্রাধান্য পেয়েছে। কিন্তু বেশীর 
ভাগ গানই সংলাপধর্মী। তাই নির্দিষ্ট কোন পদ্বন্ধে ত৷ স্বভাবতঃই 
আবদ্ধ থাকেনি। নৃত্যনাট্যের গানের আঙ্গিকগত এই বৈশিষ্ট্য 
বিশেষভাবে লক্ষণীয় । র 

কাব্যনাট্য চিত্রাঙ্গদা আগাগোড়া সমিল পয়ারে রচিত এবং 
এই ছন্দ সমগ্র নাটকটিকে একটি এক্যদান করেছে। পক্ষান্তরে, 
নৃত্যনাট্য চিত্রাঙ্গদা ভাষা! ও ছন্দের দিক থেকে স্বতন্ত্র-প্রকৃতির | 
স্বত্যবন্ধের এক্যেই নৃত্যনাট্যটি গ্রথিত হলেও ভাষার বৈচিত্র্যও 
লক্ষণীয়। সংলাপের দিক থেকে, ষেগ্চলি আবৃত্তির যোগ্য, সেই 
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সব অংশের সংগে চিত্রীংগদা কাব্যনাট্যের ভাষা ও ছন্দের মিল 
দেখতে পাবো । উভয় ক্ষেত্রেই পয়ার বন্ধের মৃদু-গম্ভীর সুললিত 
ধ্বনিষ্পন্দন অনুভব করা যাঁয়। অবশ্য ছন্দোবন্ধের দিক থেকে 
পার্থক্য রয়েছে; কাব্যনাট্যে যেখানে তা চৌদ্দমাত্রার ছকে 
আবদ্ধ, বৃত্যনাট্যে সেই ছক অনেকটা ভেঙে দেওয়া হয়েছে; অর্থাং 
'বলাকা'র অক্ষরবৃত্ত ছন্দৌবন্ধের বা মুক্তক ছন্দের সঙ্গে মিল 
এসে গেছে। যেমন-- 


সপ্তলোক স্বপ্ন মনে হয়। শুধু একা 
পূর্ণ তূমি, জর্ব তুমি, বিশ্বের এশ্বর্য 
তুমি, একা নারী সকল দৈম্যের তুমি 
মহা অবসান, সকল কর্মের তুমি 
বিশ্রামরূপিণী |” 
( উদ্ধৃত অংশটি কাব্যনাট্যের দ্বিতীয় দৃশ্য থেকে গৃহীত ) নীচে 
নৃত্যনাট্য থেকে এই অংশেরই রূপান্তরিত সংলাপ £ 
“আজ মোরে 
সপ্তলোক স্বপ্ন মনে হয়। 
শুধু এক! পূর্ণ তুমি 
সর্ব তুমি 
বিশ্ববিধাতার গর্ব তুমি 
অক্ষয় এশ্বর্য তুমি 
একনারী সকল দৈন্যের তুমি 
মহা অবসান-_ 
সব সাধনার তুমি 
শেষ পরিণাম ! 
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পয়ারের মুক্তবন্ধের জন্যে । ভাষার পরিবর্তন লক্ষণীয়। ন্ৃত্য- 
নাট্যের গানের ছন্দ খুবই অনিয়মিত। এই জাতীয় ছন্দকেই 
ভাঙ]ছন্দ বলা যায়। যেমন, 


মোহিনী মায়। এল। 
এল যৌবন কু্জবনে। 
এল হৃদয় শিকারে, 


এল গোপন পদসঞ্চারে, 
এল স্বর্ণকিরণ বিজড়িত অন্ধকারে | 
আর, তারপরেই-__ 
পাতিল ইন্দ্রজালের ফাঁসি 
হাওয়ায় হাওয়ায় ছায়ায় 
”. বাজায় বাশি । 
রর স সঃ 
হা হতভাগিনী, একী অভ্যর্থনা মহতের 
এল দেবতা তোর জগতের 
গেল ছলি 
গেল তোরে গেল দলি 
অজুন ! তুমি অর্জুন ! 
ছন্দৌবন্ধের দিক থেকে, গীতিনাট্যে যেমন পয়ারের কাঠামোর 
প্রাধান্য, নৃত্যনাট্যের ক্ষেত্রে তেমনি মাত্রাবৃত্তের। অবশ্য, গীতিনাট্য 
ব। নৃত্যনাট্য লৌকিক ছন্দে ব! ছন্দৌবন্ধে রচিত একাধিক গান 
রয়েছে। চিত্রাঙ্গদার সংলাপমূলক হৃম্বায়তন গানে পয়ারের 
কাঠামোতেই রচিত এক ধরনের ভাঁঙ। ছন্দ লক্ষ্য কর! যায়। যেমন_- 
আগ্রহ মোর অধীর অতি 
কোথা সে রমণী বীর্ববতী ! 


১৮৮ 


বৃত্যনাট্যের পর্যালোচন৷ 


কোধবিমুক্ত কপাণলতা__ 
দারুণ সে, সুন্দর সে 
উদ্যত বজের রুদ্র রসে-_ 
নহে যে ভোগীর লোচনলোভা 
ক্ষত্রিয় বানর, ভীষণ শোভা] ॥ 
অন্যদিকে চণ্ডালিকার সংলাপমূলক গানগুলির ভাঙাছন্দ আঁঞে। 
সাবলীল £ ঞঞ 


আডিন। হয়নি যে নিকানো। 
তোল! হল না জল 
পাড়া হল ন। ফল। 
কখন বা তুই চুলে! ধরাৰি 
কখন ছাগল তুই চরাবি। 
এর সঙ্গে মৌখিক ভাষার ঢং লক্ষণীয় : 
ওকে ছুয়ো না ছুয়ো না ছি 
ও যে চগ্ডালিনীর ঝি 
নষ্ট হবে যে দই 
সে কথা জানে নাকি ॥ 
কিংবা, কল্যাণ হোক তব কল্যাণী । 


লৌকিক ছন্দৌবন্ধে__ 


সাত দেশেতে খুজে খুজে গে! 
শেষকালে এই ঠীই 
ভাগ্যে দেখ। পেলাম রক্ষ। তাই। 


নৃত্যনাট্য শ্যামার গানগুলিও মূলত; মাত্রাবৃন্তের কাঠামোর 


১৭ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 
উপর রচিত। সেখানেও কথার ঢং লক্ষ্য কর৷ যায়, চাই কি 
মুক্তবন্ধ ব'লে ভ্রম হতে পারে । যেমন__ 
চুরি হয়ে গেছে রাজকোষে__ 
চোর চাই যে করেই হোক, চোর চাই। 
হোক না সে যে-কোনে। লোক, চোর চাই। 
নহিলে মোদের যাঁবে মান। 
কিন্ত, নৃত্যনাট্যগুলির সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য বৈশিষ্ট্য ও 
শিথিল বাক্যবন্ধ। পয়ার, মীত্রীবৃত্ত বা লৌকিকের শিথিল বিন্যাস 
শীতিনাট্যেও পাওয়া গিয়েছে, কিন্ধ নৃত্যনাট্যে তা এতোই প্রকট, 


বিশেষ ক'রে কথার ১ যে, এগুলিকেই যথার্থ গগ্ঠছন্দ বা দা০০ 
০5০ ব'লে স্বীকার করতে হয়। যেমন-_ 


ৃ 
) 
1 


এ নতুন জন্ম, নতুন জন্ম 

নতুন জন্ম আমার । 
সেদিন বাজল ছুপুরের ঘণ্টা 

ঝা ঝ1 করে রোদ্দ,র। ****** ইত্যাদি 
ওগো আমার সবনাঁশ 

ওগে। আমার সর্বস্থ 

তুমি এসেছ 
আমার অপমানের চূড়ায়। 


রবীন্দ্রনাথ স্বয়ং নৃত্যনাট্যের গানের আবৃত্তির অযোগ্যত! 
ও শ্রীহীনতার প্রতি দৃষ্টি আকর্ষণ করেছিলেন। কিন্ত, পূর্বোক্ত 
আলোচন! থেকে স্পষ্ট হবে যে, বাইরের এই দৈম্যই তাঁর অন্তরের 
এশ্বর্ষ। এবং সহজেই লক্ষ্য কর! ষায়__ এদিক থেকে চগ্ডালিকাই 


৩ 


নৃত্যনাট্যের পর্যালোচন। 


তুলনামূলকভাবে বেশি সার্ষ। এই আলোচনার প্রারস্তে গণ্চ- 
কাব্যের প্রসংগ উত্থাপিত হয়েছিল। ছয়ের মধ্যে ভাষাগত কিছু 
পার্থক্য চোখে পড়ে। গগ্ভকাব্যের সর্বত্রই প্রায় চলিত রীতি 
স্থান পেয়েছে। কিন্ত নৃত্যনাট্যের গানগুলিতে, কথ্য রীতির 
অনুসারী হলেও, প্রায়ই সাধু ক্রিয়াপদ ও সর্বনাম পদের সাধুরূপ 
লক্ষণীয়। তবু কাব্যরূপের দিক থেকে এগুলিকে গগ্ভ কবিতার 
পর্যায়েই ফেল৷ উচিত। বুদ্ধদেব বস্তু এবিষয়ে আলোচনা করতে 
গিয়ে প্রথমেই বলছেন, পব্যাকরণগত অশুদ্ধির ভয়ে ধারা গগ্ 
কবিতার নাম মুখে আনেন না, গগ্ভ গান শুনলে তার অত্যস্তই 
মুহামান হয়ে পড়বেন এমন আশঙ্কা করি। গছের স্বাধীনতার মধ্যে 
কাব্যের স্থষম। যদিব! প্রকাশিত হতে পারে, গান তার চিরাচরিত 
ছন্দমিলের শৃংখল পরিহার ক'রে চলবে, এও কি সম্ভব 1৮৫ 


সম্ভব । বল! বাহুল্য, নৃত্যনাট্যগুলির গাঁনগুলি তার প্রকৃষ্ট 
দৃষ্টান্ত । কাব্যরূপের দিক থেকে নৃত্যনাট্যের গানের আঙ্গিকগত 
যে বৈশিষ্ট্য দেখানো হ'ল, তা ছাড়াও আরো এক উল্লেখযোগ্য 
বৈশিষ্ট্য চোখে পড়ে । গীতিনাট্যের আলোচনায় দেখেছি সংলাপের 
অ-লৌকিকত্ব। 'বাল্সীকি-প্রতিভা”য় লৌকিক সাদৃশ্য যতটুকু 
আছে, “মায়ার খেলায় তার থেকেও কম। নৃত্যনাট্যের মধ্যে, 
বিস্ময়ের সংগে লক্ষ্য করতে হয়, সংলাপধর্ম মুর্ততর স্ফুটতর হয়ে 
উঠেছে। বলা উচিত, এই তিনখানি নৃত্যনাট্যের প্রাণকেন্দ্র 
( তারতম্য থাকতেই পারে ) এই জীবনীশক্তি দ্বার। বিধৃত । 

সাধারণতঃ কোনো কিছুকে আবেগের সংগে প্রকাশ করতে 
গিয়ে তিনবার উচ্চারণ করা হয়ঃ সংলাপের বা! কথ্য-রীতির 
এটা অন্যতম উল্লেখযোগ্য বৈশিষ্ট্য । হয়ত নৃত্যের তেহাই-রীতির 


খ৯ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য. 


প্রভাবও এর পিছনে রয়েছে। সে যাই হোক, এই বিশেষত্ব 
নৃত্যনাট্যের মধ্যে কী ভাবে প্রাধান্য পেয়েছে তা ম্মরণযোগ্য। 
বলাবাহুলা, গানের আঙ্গিকের ক্ষেত্রে এর তাৎপর্য গুরুত্বপূর্ণ : 
ক. “চিত্রাঙ্গদা থেকে-_ 
তোমায় ফিরিতে হবে হবে হবে 
ঢেউ দিল ঢেউ দিল ঢেউ দিল আমার মর্মতলে 
বাতি নিবায়ে যাব ন। যাব না যাব ন। 
মন রয় না, রয় না, রয় না ঘরে 
দিয়ো দিয়ো দিয়ে! ঘুচায়ে ও 
তোমার পথে পথে পথে বিছায়ে [ দ্বিতীয় দৃশ্য ] 
ধিক ধিক্‌ ধিক্‌ 
যাও যাও ফিরে যাঁও, ফিরে যাও বীর [তৃতীয় দৃশ্য ] 
না না না সখী ভয় নেই 
হো। এল এল এলরে দস্থ্যর দল 
ভয় নাই, ভয় নাই, ভয় নাই রে [ চতুর্থ দৃশ্ঠ ] 
লহে। লহে। ফিরে লহে। 
যাক্‌ যাক্‌ যাক্‌ এ ছলনা [ পঞ্চম দৃশ্য ] 
ধন্য ধন্য ধন্য আমি ॥ [ষষ্ঠ দৃশ্য ] 
খ. শ্ঘ্যামা থেকে -- 
না ন৷ না বন্ধু 
ছুয়ো না ছাঁয়ো না ছুয়ে না [ প্রথম দৃশ্য ] 
নাহি ভয় নাহি ভয় নাহি ভয় 
নই আমি নই চোর নই চোর নই চোর 
এ বটে এ চোর এঁ চোর এ চোর 


২২ 


নৃত্যনাট্যের পর্যালোচনা 

শীঘ্র যা লে। সহচরী যা'লো যা'লে যা'লো 

নহে নহে এ নহে কৌতুক 

হ্যায় অন্যায় জানিনে জানিনে জানিনে 

তুমি জান নাই, তুমি জান নাই, তুমি জান নাই 

লহো! লহ! লহে। মোরে বাঁধি [দ্বিতীয় দৃশ্য ] 


বোলো! না বোলে! না বোলো ন৷ 
মিথ্য। মিথ্যা! মিথ্য। 

বাঁধন খুলে দাও, দাও দাও দাও 

নহে নহে নহে সেকথা এখন নহে 

সবে না সবে না সবেন। 

ছাড়িব না ছাড়িব না ছাড়িব না 

সব কিছু কেন নিল না, নিল না! নিল না 
জানিনে জানিনে জানিনে কী যে চাহ 
এসো এসে! এসে। প্ররিয়ে 

কেন এলি কেল এলি কেন এলি ফিরে 
যাও যাও যাও যাও, চলে যাও [চতুর্থ দৃশ্ত ] 


গ. গ্ালিক' থেকে-__ 
আয় আয় আয় 
দই চাই গো, দই চাই, দই চাই 
কেন দিব ফুল, কেন দিব ফুল, কেন দিব ফুল আমি তারে 
কাজ নেই, কাজ নেই মা, কাজ নেই মোর ঘর-কন্গায় 
ত্বরা কর্‌ ত্বরা কর ত্বর1 কর্‌ 


২৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও বৃত্যনাট্য 


সে যে মিথ্যা, সে যে মিথ্যা, সে যে দারুন মিথ্যা 

এ নতুন জন্ম, নতুন জন্ম, নতুন জন্ম আমার 

সে তো! এল না, এল না, এপথে এল না 

দেবই আমি, দেবই আমি, দেব 

তবু প্রণাম, তবু প্রণাম, তবু প্রণাম 

আনবই, আনবই, আনবই তারে মন্ত্র পড়ে [ দ্বিতীয় দৃশ্য - 


দেখব না, আমি দেখব ন। তোর দর্পণ 
দেখব না, আমি দেখব না তোর দর্পণ 

না, না, না। 
আর কাজ নাই, কাজ নাই, কাজ নাই। 
না! ন! না, পড় মন্ত্র তুই 
আসবে সে, আসবে সে, আসবে 
এঁ আসছে, আস্ছে, আস্ছে 
বাজ বাজ. বাজ. বাঁশি 
টান্‌ দেটান্‌দেটান্দেটান্দে 
পাঁক্‌ দে, পাক্‌ দে, পাক্‌ দে, পাক্‌ দে 
টান্রে টান্রে টান্রে 
আয় তোর! আয়, আয় তোর। আয় আয় তোর। আয় 
এসো! তুমি, এসে তুমি, এসো তুমি এসো 
আর যে সেনা, সহে না,সহেনা 
ও মা ও মা ও মা ফিরিয়ে নে তোর মন্ত্ 

এখনি, এখনি, এখনি । 

থাক্‌ থাক্‌ থাকু 
জয় হোক তার, জয় হোক তার, জয় হোক্‌ ॥ [তৃতীয় দৃশ্য] 


৪ 


বৃত্যনাট্যের পর্যালোচনা 

খ. 

নৃত্যনাট্যের বিবর্তনের ইতিহাসটি স্মরণ রেখে বলতে হয়, 
প্রথম. যুগের গীতিনাট্যকে যদি না পেতাম, তাহলে হয়ত নৃত্যনাট্যের 
আংগিকের বর্তমান রূপটি পাওয়া যেত না। শ্রীযুক্ত শাস্তিদেব 
ঘোষ ঠিকই বলেছেন যে, গানের স্বরে যে কথা বল। যায় ব। 
নাট্য বিষয়কে রূপ দেওয়া যায়, তা” তিনি গীতিনাট্যের যুগেই 
অনুভব করেছিলেন। এইজন্যেই বলা! চলে, এক অদৃশ্য স্থত্রে 
গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য জড়িত। 

ছুই-ই যদিও আছ্ন্ত গানে রচিত, তবু উভয়ের মধ্যে একটি মূলগত 
পার্থক্য রয়েছে। গীতিনাট্যের গানগুলি যেমন বিশেষ ভাবে 
অভিনয়ের জন্যে রচিত, তেমনি নৃত্যনাট্যের গানগুলি নৃত্যাঁভিনয়ের 
জন্য । বৃত্যনাট্যের গানগুলির বৈশিষ্ট্য এখানেই। কিন্তু এই 
গনগুলি কতোখানি এবং কী ভাবে নৃত্যের উপযোগী তা” বিশেষ 
আলোচনাসাপেক্ষ। 

বৃত্যনাট্য চিত্রাঙ্গদার (নিউ এম্পায়ারে ১৯৩৬ সালের ১১, ১২, 
১৩ মার্চ তারিখে অভিনয় উপলক্ষ্যে ) বিজ্ঞপ্তিতে কবি জানিয়েছিলেন, 
«এই গ্রচ্থের অধিকাংশই গানে রচিত এবং সে গান নাচের 
উপযোগী 1” কবি প্রসংগটি ব্যাখ্যা করতে গিয়ে আরে। বলেন, “একথা 
মনে রাঁখ। কর্তব্য ষে, এই জাতীয় রচনায় স্বভাবতই সুর ভাষাকে 
বহুদূরে অতিক্রম ক'রে থাকে, এই কারণে সুরের সঙ্গ না পেলে 
এর বাক্য এবং ছন্দ পঙ্গু হয়ে থাকে । কাব্য-আবৃত্তির আদর্শে এ 
শ্রেণীর রচন| বিচার্য নয়। যে পাখীর প্রধান বাহন পাখা, মাটির 
উপরে চলার সময় তার অপটুতা অনেক সময় হাস্যকর বোধহয় ।” ৬ 
কবির এই উক্তি গভীরভাবে অন্ুধাবনযোগ্য । বলা উচিত, এর 
মধ্যে একটি গভীর সত্য নিহিত। গানগুলির রূপকল্লের আলোচনায় 


১৫ ২৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


নৃত্যোপযোগিতার তাংপর্য প্রমাণ করা যাঁয়। নৃত্যকে সংকীর্ণ অর্থে 
গ্রহণ না করেও প্রশ্ন তোল! যায়__সব গানই কি নৃত্যের উপযুক্ত বা 
ন্বত্যের উপযোগী? বিশেষভাবে যখন প্রশ্নটিকে নৃত্যনাট্যের 
সংগে জড়িত করা হয়, তখনও একই প্রশ্ন ওঠে-নৃত্যনাট্যের 
উপযোগী গান বলতে কী বুঝবো ? 

নৃত্যনাট্যের মূল অর্থ যদি এই হয় যে, নৃত্যের ভূমিকায় 
€ গীতিমূলক ) নাট্য, তাহলে কথাকলিকেই ভারতীয় 
আদর্শ ব'লে গ্রহণ করা উচিত। কেননা আংগিকের দিক থেকে 
কথাকলিরও বৈশিষ্ট্য তাই। এবং অন্তকথা (65 8078 ) 
ও রবীন্দ্রনাথের নৃত্যনাট্যের কথাবস্তু বা ভাষাসামগ্্রী 
সমজাতীয়। কথাকলিতে অন্তকথা রচনা বিশেষ গুরুত্বপূর্ণ। 
বন্ততঃ, কথাকলির এই প1051581 ৪$১০৮-এর পিছনে এ নৃত্য- 
ধারা, মঞ্চকলা, এককথায় নৃত্যনাট্যের আংগিক সম্পর্কে সুস্পষ্ট 
সুপরিমিত জ্ঞান ও অভিজ্ঞতা থাক দরকার এবং এখানেই অন্ত 
নাটকের সংগে পার্থক্য ।৭ সাধারণভাবে নাট্যকারের কল্পনা এবং 
'ঘটনাবিগ্য।সের দিক থেকে স্বাধীনতা থাকে, (যদিও তাকে মঞ্ধের 
উপযোগিতার দিকে লক্ষ্য রাখতে হয়!) কিন্তু কথাকলির জন্ত 
অন্তকথা রচনার সময় মূলতঃ নৃত্যের দিকে দৃষ্টি রাখতে হয় 
বলে, কল্পনাকে ইচ্ছামতে! প্রকাশের স্বযোগ থাকে না। কেননা, 
বৃত্য হিসেবে কথাকলি ুদ্রাপ্রধান এবং কথা-অংশ আসলে তার 
সংগে বাগর্থের মতো! সম্পক্ত। কথা-অংশ বা গানই কথাকলিত্বে 
বৃত্যে রূপায়িত হয়। তাছাড়া! আছে অঙ্গভঙ্গী ও ভাবপ্রকাশের 
দিক। হস্তমুদ্রা ও মুখভঙ্গীর মধ্য দিয়ে সবকিছু প্রকাশে অসুবিধে 
আছে। কারণ মুদ্রা-ব্যবহারের নির্দিষ্ট সীমার মধ্যে নিছক ভাবধর্মী 
অংশগুলি যতটা সুরে অভিব্যক্ত হয়, নৃত্যে সে সুযোগ নেই। 
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বৃত্যনাট্যের পর্যালোচনা 


অবশ্য, যুরোপীয় ইম্প্রেশনিষ্ঠ (11155510015) নৃত্যের নজির 
দিয়ে বল! যায়, যে-কোনো! ভাবকেই তো! নৃত্যে রূপায়িত কর['চলে। 
হয়তো যায়, কিন্তু একথাও স্বীকার করতে হয় যে, সম্পূর্ণভাবে 
সংগীতের অর্থ বা ভাবকে যদি নৃত্যে প্রকাশ করতে হয়, তাহলে 
গানের মধ্যে বস্তধমিতা বা চিত্রধমিতা অপরিহার্য। বল! বাহুল্য, 
কথাকলির মুদ্রা হচ্ছে সেই বস্তধমিতারই প্রতীক। তাই বল৷ 
হয়েছে ১০৭ 2. 19017910911 20601: 15 2125 21515 165 
আ1)61) 136 1095 60 9130 2 10005 01 61) 48916 01 21) 
81600179700, 006 136 19115 00100707655 1715 200121706 10 
€1)6 £25001:91] 121016521010901017 01 81090:806 10695.৮ 


বিষয়টিকে ব্যাখ্যা করার জন্যে ছুটি দৃষ্টান্ত স্মরণ কর! 
গেল৯ : 
ক. 091) 205 10৮6] £110]) 522 0015 28106) 0£12311)6 
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কথাকলির এই ছুটি পদের বৈশিষ্ট্য হচ্ছে প্রথমটি চিত্রপ্রধান, 


দ্িতীয়টি ভাবপ্রধান। গাছ, ফুলফোটা, চাদ, ময়ূর ইত্যাদির 
সমন্বয়ে প্রথম পদটি চিত্রধর্মী এবং কথাকলিররীতিতে মুদ্রার 
মাধ্যমে এই পদটিকে সহজেই নৃত্যে প্রকাশ করা যায়। পক্ষান্তরে 
দ্বিতীয় পদটির শেষ চারটি চরণ যথার্থই নির্বস্ত, ভাবপ্রধান এবং 
সেইজন্যেই যথাযথ নৃত্যে প্রকাশ করা সম্ভব নয়- এক্ষেত্রে 
সামশ্রিকভাৰে মূল ভাবটি প্রকাশ করা যায় মাত্র। প্রথম পদটির 


৮ 


ৃত্যনাট্যের পর্যালোচন! 


প্রত্যেকটি অংশ কিন্তু নিখুঁতভাবে রূপ দেওয়। যায় বৃত্যে। অবশ্য, 
দ্বিতীয় পদটির প্রথম অংশকে, (চু০কস 0216 500.........12 06 
9165? ) যেমন- উড়ন্ত পাখিকে ধরার চেষ্টা১০ সহজেই ফোটানে। 
'যায়। ডাঃ নায়ার এইজন্যেই বলেছেন-_[) 31১01 0১6 10016 
80500806006 1068. 00206911160 11) ৪. 10800910911 50155, 06 
07016 01810101610 010 06 010. 00০ 781 0£ 0172 806015 
9510৬ 16 220 501] 10016 16100] 01 00০ 2100161)06 
€0 0110 10. 

বস্ততঃ নৃত্য মূলতঃ রূপপ্রধান-শিল্প বলেই বৃত্যনাট্যের উপযোগী 
গান স্বভাবতঃই যে ভাবমূলক হতে পারে না, পূর্বোক্ত আলোচন। 
থেকে তা” স্পষ্ট হবে! এদিকে লক্ষ্য রেখে, রবীন্দ্রনৃত্যুনাট্যগুলির 
এ বিষয়ে কতোখানি উপযোগিতা রয়েছে__আলোচনা করা 
যেতে পারে। নৃত্যনাট্য চিত্রাদাঁর প্রথম দৃশ্যের সুচনার গানটি 
(গুরু গুরু গুরু ঘন মেঘ গরজে) সম্পূর্ণভাবেই চিত্রধরমী। এর 
প্রতিটি অংশ নৃত্যাভিনয়ে নিখুঁত ভাবে ফুটিয়ে তোলা যায়। 
চিত্রাঙ্গদার কয়েকটি গান ছাড়া প্রায় সব গানেই এই আদর্শ বজায় 
আছে। এমন কি সখাবৃন্দ, গ্রামবাসীবৃন্দ,। মদন এবং অজ্জুনের 
গানগুলিও অনুরূপ। এই নৃত্যনাট্যে দশটি আবৃত্তি১৯ রয়েছে। 
প্রথমে ১৯৩৬-সালে আবৃত্বিগলি নৃত্যের ছন্দে অভিনীত হয়নি। 
রবীন্দ্রনাথ শুধু আবৃত্তি করতেন। পরবর্তাকালে তা” নৃত্যের ছন্দে 
অর্থাৎ নৃত্যভংগীতে অভিনীত হতে থাকে ।১২ লক্ষণীয়, এই আবৃত্তি- 
গুলিও নৃত্যের বিশেষ উপযোগী । নৃত্যনাট্য শ্যামা”্র গানগুলিও 
সামগ্রিকভাবে এর ব্যতিক্রম নয়। বিশেষভাবে কোটালের গানগুলি 
এ বিষয়ে উল্লেখযোগ্য । এই নৃত্যনাট্যের প্রথম দৃশ্যটি সম্পূর্ণভীবেই 
প্রায় চিত্রধর্মী। সখীদের ও পল্লীরমণীদের গানগুলিওস্পষ্টতুই অনুরূপ । 
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রবান্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


নৃত্যনাট্য “গালিকা”র দিকে তাকালেই দেখ। বাবে-_ হয়ক্ 
তারতম্য আছে, কিন্তু অধিকাংশ গানই চিত্রধর্মী। বিশেষভাবে 
উল্লেখযোগ্য-_ দইওলা, চুড়িওলা, অনুচরের গ্রামবাসীদের এবং 
মেয়েদের গানগুলি। “কী যে ভাবিস তুই অন্যমনে', “জল দাওঃ 
প্রভৃতি গানও যে এই জাতীয় তা” বলাই বাহুল্য। 

নৃত্যোপযোগিতার দিক থেকে যে চিত্রধমিতার কথা বল৷ হল 
তার অর্থ হচ্ছে এই যে, শব্দের মধ্যে দিয়ে চিত্ররূপ রচনা! করা 1১৩ 
যেষন কবিতায়, তেমনি গানেও এই চিত্রধর্ম ফুটিয়ে তোল! যায়। 
এক্ষেত্রে দৃশ্যধমিতাই উপজীব্য । নৃত্যের পক্ষে এই জাতীয় গানই 
বিশেষ অনুকূল। সচেতন ভাবেই হোক্‌ কিংবা অজ্ঞাতসারেই হোক্‌ 
রবীন্দ্রনাথ নৃত্যনাট্যের গানে প্রায়শই এই ধর্ম বজায় রেখেছেন। 

কিস্ত আরো এক গভীরতর অর্থের গানগুলি নৃত্যোপযোগী । 
এখানেই কথাকলির অত্তকথার সঙ্গে পার্থক্য । রবীন্দ্রনাথের গীত- 
রচনার এই মৌলিকত্ব খুবই তাৎপর্ধপূর্ণ। প্রথম যুগের গীতিনাট্যের 
গানগুলির দিকে মনোনিবেশ করলেই দেখা যাবে-_ গানগুলি ছন্দে 
লয়ে ও ভাবে আবেগমূলক। অবশ্ঠ বাল্সীকি-প্রতিভার গানগুলি 
এর কিছু ব্যতিক্রম । প্রসঙ্গক্রমে নিজের গান সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথের 
উক্তি ম্মরণযোগ্য। তার বক্তব্য হচ্ছে__ শেষ বয়সের গান ভাব 
বাৎলাবার জন্যে নয়, রূপ দেবার জন্তে।১৯৪ এখানে “রূপ' কথাটি 
ব্যাপক অর্থে ব্যাখ্যা করা উচিত।৯৫ রূপ বলতে আপাতদৃষ্টিতে 
বাইরের দৃশ্যধমিতার কথাই মনে হয়। কবি যে-শেষ বয়সের 
গান সম্বন্ধে যে কথ। বলেছেন, সামগ্রিকভাবে দেখতে গেলে 
এঁ বাইরের রূপ বা চিত্রধমিতা হয়ত তার মধ্যে দেখা যাবে না 
অথচ এ উক্তি খুবই তাৎপর্যপূর্ণ মনে হয়, যখন দেখি যথার্থই প্রথম 
যুগের গানের সংগে শেষ পর্বের গানের এক উল্লেখযোগ্য পার্থক্য 
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রয়েছে। এ পার্থক্য কিসের? দেখা যাবে, আগেকার গানে 
ছিল উচ্ছলতা, ভাবালুতা__ সুরারোপে, ছন্দে ও লয়ে। শেব 
পর্বের গানে গঠনের সংহতি যেমন এসেছে, সুরারোপ, ছন্দ ও লয়ের 
বৈচিত্র্য বেড়েছে । আলো-অন্ধকারের 'অনস্ত"স্তর ভেদ যেমন 
অদৃশ্য “তরঙ্গের আয়তন-গত বা কম্পন-গত “অনন্ত” বৈচিত্রোর ফল, 
এমন কথা বিজ্ঞান বলে, তেমনি মনের ভাবও প্রধানত; নান। 
আকারের স্বরতরঙ্গের দ্বারা অতিদ্রত থেকে বিলম্বিত লয়ে 
প্রকাশিত হয়-_ শিল্পী প্রজ্ঞা দ্বারা যথোচিত ছন্দ ও লয় স্থষ্টি করেন। 
রবীন্দ্রনাথ তাই করেছেন, আবেগের বিভিন্নতা বিভিন্ন ছন্দে 
ও লয়ে প্রকাশ করেছেন। আগেকার গানে (এমন কি 
গীতিনাট্যের গানেও ) তিনি ছন্দ ও লয়ের এই বৈচিত্র্যকে প্রাধান্ত 
দেননি, প্রকট করেননি । কেননা, প্রতিপদে অঙ্গপ্রত্যঙের ভিমায় 
সেগুলির সুষ্ঠু অভিনয় ব! হুবহু “অনুবাদ, তেমন আবশ্যক ছিল না । 
অঙ্গের দ্বারা অভিনয়ের কথা৷ ভেবেই ন্ৃত্যনাট্যের গানে ছন্দোবৈচিত্র্য 
ও লয়ের দ্রেত পরিবর্তন এসেছে । এখানে মনের ভাবের বিভিন্ন 
তরঙ্গ. ফুটে উঠেছে। এসব গানে তিনি ছন্দকে সামনে এনেছেন 
ব৷ প্রকট করেছেন; ছন্দ শুধু অন্তলণন হয়েই নেই। ছন্দোবৈচিত্র্যের 
জন্যই অনায়াসে তা৷ অঙ্গভঙ্গীর বৈচিত্র্যে সমন্বিত হয়ে উঠেছে। 
অর্থাৎ রবীন্দ্রনাথ পুরোপুরি কথাকলির মতো! গানে চিত্রধর্ম না 
এনেও, প্রজ্ঞ। থেকে এ ছন্দ অনুভব করেছেন ও প্রয়োগ করেছেন-_ 
অতন্থ আবেগগুলি যেমন স্বরতরঙ্গে রূপ পেয়েছে, সেই সঙ্গেই 
অঙ্গে অঙ্গে প্রবাহিত হয়ে গেছে। পৃবোদ্ধৃত রবীন্দ্-উক্তিতে 
“রূপ” বলতে তাই বুঝতে হবে ব্যঞ্জনা (আনন্দবর্ধন যাকে বলেন 
ধ্বনি? )। শ্রীযুক্ত প্রমথনাথ বিশী প্রসঙ্গান্তরে৯৬ বলেছেন যে, 
রবীন্দ্রনাথের শেষ বয়সের গান সৌন্দর্ষপ্রধান। এই উক্তির মধ্যেও 
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অনুরূপ তাৎপর্য অনুভব করা যায়। রবীন্দ্রনাথ যে নৃত্য প্রযোজন। 
করেছেন তার নৃত্যনাট্য, তার মধ্যেও এ ব্যঞ্জনা ব! ধ্বনির 
ব্যবহার অল্প নয়, অনিবার্ষতা যথেষ্ট এবং এই 'ৃত্যধারা'র বিশিষ্টতার 
বা আভিজাত্যেরও লক্ষণ। বস্তুতঃ) চিত্রধর্মী গানগুলির ( চিত্র বলতে 
ছবি বা মতি দুই-ই বোঝায় ) পাঁশাপাঁশি আর একজাতীয় যেসব 
গান রয়েছে, সেগুলি এই কারণেই নুত্যের উপযোগী । ব্রস্রসেন বা 
শ্যামার (কিছু গান ছাড়া) সব গানগুলি চিত্রপ্রধান না হলেও 
ছন্দৌবৈচিত্র্যময় ও ব্যপ্রনাধমর্ণ বলেই ন্ৃত্যাভিনয়ের পক্ষে খুবই 
উপযোগী । তাছাড়া, উদাহরণ হিসেবে “চিত্রাঙ্গদা” “ওরে বড় নেমে 
আয়' এবং “বধু কোন্‌ আলো! চোখে গান ছুটি উল্লেখ করছি। 
ভাবপ্রধান হওয়া সব্বেও ছন্দৌবৈচিত্র্ের জন্য গাঁন ছুটি স্বভাবতঃই 
নৃত্যে সুন্দরভাবে প্রকাশ করার স্যোগ আছে। তেমনি শ্ঠামা' 
নৃত্যনাট্যেও একাধিক গান (বিশেষভাবে শেষের দিকে ) রয়েছে, 
যার সম্বন্ধে একই কথ প্রযোজ্য । “আহা মরি মরি” গানটির কথাই 
ধরা যাক। এই গাঁনটিতে ভাবের যে বৈচিত্র্য রয়েছে ( অর্থাৎ দ্রুত 
পরিবর্তন ঘটেছে) তা” সম্পূর্ণভাবেই অঙ্গভঙ্গীতে ফুটিয়ে তোল! 
যায়। উত্তীয়ের ন্যায় অন্যায় জানিনে জানিনে' কিংবা আমার 
জীবনপাত্র উচ্ছলিয়া, গান ছুটি ভাবপ্রধান হলেও নৃত্যাভিনয়ের 
উপযোগী । নৃত্যনাট্য “গ্ডালিকা'তেও এই ধরনের গান রয়েছে। 
প্রকৃতির 'আমি ভয় করিনে মা” গানটির মতো৷ একাধিক গানের 
নৃত্যোপযোগিতার মূলে রয়েছে এ ছন্দোবৈচিত্রা। 

হয়ত প্রশ্ন উঠবে__ যে-কোনো গান কি নৃত্যে রূপ দেওয়া যায় 
না? নৃত্যকে সংকীর্ণ অর্থে গ্রহণ না করেও বলা উচিত, যেহেতু 
নৃত্যের মূল কথা রূপময়তা, সেইজন্যেই নিছক ভাবধর্মী কোনো 
গান নৃত্যে স্পষ্টভাবে ফুটিয়ে তোল। সম্ভব নয়।১৭ এখানে 'ফুটিয়ে 
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তোলা” বলতে বোঝাতে চাইছি গানের রূপ, অর্থ বা ভাবকে 
দেহভঙ্গীর মধ্যে প্রকাশ কর।। "্গ্যামা'র নেপথ্যের গান ছুটির (হায় 
একী সমাপন; সব কিছু নিল না) দিকে লক্ষ্য রাখলেই একথা 
বোঝা যাবে। বাস্তবিক পক্ষে নৃত্যের মাধ্যমে এ ছুটি ঠিকমতো 
প্রকাশযোগ্য নয় (সেইজন্যেই তৌ। নেপথোর গান )। বরং এর 
সুরমাধুরী চোখ দিয়ে দেখার বদলে হৃদয় দিয়ে শোনার উপযুক্ত ! 
কোনো গানকে নৃতো রূপায়িত করবার সময় রবীন্দ্রনাথ লক্ষ্য 
রাখতেন নৃত্যে গানের ভাব বা রূপটি ঠিকমতো প্রকাশ পাচ্ছে 
কিনা । আরো! জানা যায় যে, এ সমস্ত গান নৃত্যের কথা ভেবেই 
রচিত। সুতরাং আঙ্গিকের দিক থেকে বৃত্যনাট্যের এই কথাসামগ্রী 
ব! গান নৃত্যের উপযোগী হয়ে উঠেছে । 


নৃত্যনাট্যের গায়কী বা গায়ন-পদ্ধতি 

গীতিনাট্যের গানগুলি অভিনয়ের যোগা, অর্থাৎ. ভাবানুষাঁয়ী 
গাইতে হয় বলে আগাগোড়া বীধ। তালে গাইলে চলে না; নিখুঁত 
তালবদ্ধ গানের বশে সর্বদা অভিনয় করতে হলে অভিনয়ে 
স্বাভাবিকতা৷ বজায় রাখ। দুরূহ হতেই পারে। ন্ৃত্যনাট্যের গানগুলি 
ঠিক তার বিপরীত অর্থাৎ আগাগোড়া তালে গাইতে হয়। বল! 
বাহুল্য, ন্বত্যের জন্তেই তাল বজায় রাখতে হয়। অবশ্য মাঝে মাঝে 
বিনা! তালে গাইতে হয়, এমন গানও আছে। বস্ত্ত; ন্ৃত্যনাট্যের 
গীনঞ্চলি (এখানে মনে রাখা দরকার-__ গানের ও নৃত্যের ছন্দ, 
এক) ছন্দে গাওয়া আবশ্যক, কেননা, নাটকীয়তা বা রস এই 
ছন্দকেই কেন্দ্র ক'রে প্রকাশিত হয়। যে ছন্দোবৈচিত্র্য বা 
স্বরতরংগের বৈচিত্র্যের কথা বলেছি, তার মধ্যে "এই ইংগিতই 
রয়েছে যে, ভাবের নানা পরিবর্তনের মধ্যে আমাদের হৃদয়ভাব 
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অভিব্যক্ত হয়। তাই, শুধু ছন্দোবৈচিত্র্যই নয়, কী ভাবে লয়ের 
পরিবর্তন ঘটে, কোন্‌ লয়ে ভাবটি ঠিকমতো! ফুটে উঠতে পারে 
অর্থাৎ লয়-চেতনাও নৃত্যনাট্যের গানের উল্লেখযোগ্য আলোচ্য 
বিষয়। ছন্দোবৈচিত্র্যের সংগে ওতপ্রোতভাবে লয়-বৈচিত্র্যের 
প্রশ্নটিও জড়িত। কোন্‌ গান কী লয়ে গাইতে হয়, সে সম্বন্ধে 
সম্যক ধারণ। থাকা আবশ্যক, নচেৎ রসাভাস ঘটে। দৃষ্টান্তত্বরূপ। 
'্ঠামা? নৃত্যনাট্য থেকে একটি উদাহরণ দেওয়া! গেল : 
ক. হে বিদেশী এসো এসো! | 
খ. আহা একী আনন্দ | 
এ দুখানি গানই ঝাপতালে (১২১২৩ ১২১২৩॥ ) অর্থাৎ 
ছন্দ এ । কিন্তু লয়ের পার্থক্য লক্ষণীয়। প্রথম গানটিতে প্রথম 
মাত্রায় ঝৌঁক দিয়ে ব৷ দ্রুত লয়ে গাইলে চলবে না। ভাবের দিকে 
লক্ষ্য রেখে মধুর ভাবে গেয়। অন্যদিকে, দ্বিতীয় গাঁনটি আবার 
বিলম্বিত লয়ে গাইলে চলবে না; প্রত্যেক মাত্রার প্রথমে ঝোঁক 
দেওয়া দরকার। সমস্তটাই অবশ্য নির্ভর করে সৌন্দর্যানুভূতির 
উপর; বলা বাহুল্য, সর্বত্রই পরিবেশ ও গানের ভাবকে অনুসরণ কর 
দরকার। তুলনামূলকভাবে আর একটি দৃষ্টান্ত স্মরণ কর! গেল : 
ক. ফিরে যাও, কেন ফিরে যাও (শ্যামা)--ঝাীপতাল 
খ. আমি তোমারে করিব নিবেদন (চিত্রাঙ্গদ1) » 
গ. ওরে পাষাণী কী নিঠুর মন তোর (চণ্ডালিকা) % 
তিনটি গানেরই ছন্দ এক। কিন্তু লয়ের পার্থক্য রয়েছে। 
প্রথম গানটি মধ্য লয়ে, দ্বিতীয় গানটি বিলম্বিত লয়ে এবং তৃতীয় 
গানটি একটু দ্রুত লয়ে গাওয়া উচিত। ভাবকেক্দ্রিক বলেই 
উল্লাসের বা* উদ্দীপনামূলক গানে ( যেমন, ওরে ঝড় নেমে আয়, 
ন্বপ্র মদির নেশায় মেশাঃ সন্ত্রাসের বিহবলতা১ হো এল এল এলরে, 
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ব্যুতনাট্যের পর্যালোচন। 


ইত্যাদি) কখনো বিলম্বিত লয় ব্যবহৃত হয় না। তেমনি 
করুণরসাত্মক গানেও (যেমন, হে ক্ষমা করো নাথ, ক্ষমিতে 
পারিলাম না যে, ইত্যাদি) দ্রুত লয় আসতে পারে না। মাঝে 
মাঝে একই গানের লয়েরও বৈচিত্র্য এসেছে, যেমন-_আহা মরি 
মরি গানটি। এই গানের শীঘ্র যা" লো৷ সহচরী বলগে নগর পালে 
মোর নাম করি” অংশটুকু দ্রুত লয়ে, কিন্ত প্রথম অংশের মতো 
বাকী অংশটুকুও বিলম্বিত লয়ে গেয়। 
এই দিকে লক্ষ্য রেখে গায়ন-পদ্ধতির দিক থেকে নৃত্যনাট্যের 
গানের লয় নির্দেশ করা গেল। স্বরবিতানে তালের নির্দেশ 
দেওয়। আছে, এক্ষেত্রে তার পুনরুল্লেখ বাহুল্য মাত্র । 
ক. চিত্রাঙ্গদা : 
প্রথম দৃশ্য-_ মোহিনী মায়া এল-_ মধ্য 
গুরু গুরু গুরু ঘন মেঘ-_ দ্রেত 
আহা কী ছুঃসহ স্পর্ধা_মধ্য (প্রথম চরণে ঝৌক) 
অজ্ঞ ! তুমি অজুনি__ দ্রুত 
হাহা হাহা, হাহা হাহা বালকের দল-_ দ্রেত 
হা হতভাগিনী, একী অভ্যর্থনা__ বিলম্বিত 
বেলা যায় বহিয়া__ মধ্য 
থাক্‌ থাক্‌ মিছে কেন__ মধ্য 
[ ওরে ঝড় নেমে আয়-_ দ্রুত 
এই দৃষ্ঠের গানগুলি ৪ মাত্রার। লয়ের দিক থেকে ছুটি গানে 
বৈচিত্র্য রয়েছে: 


১, অজুনি! তুমি অজুনি! 1. 
ফিরে এসে! ফিরে এসো ] রি 
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রবীন্দ্রনাথের গ্লীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


ক্ষমা দিয়ে কোর না অসম্মান, 
যুদ্ধে করো আহ্বান! | মধ্য 
বীর হাতে মৃত্যুর গৌরব ৰ 
করি যেন অন্ুুভব-__ ) 
অজুনি! তুমি অজু !__ বিলম্ষিত 
২. “ধু, কোন্‌ আলে! লাগল চোখে গানটির গায়কীও 
বিশেষভাবে লক্ষণীয়। এই গানটির প্রথম চরণ ( বধু, কোন্‌ আলো 
লাগল চোখে ) প্রথমে বিলম্বিত বিনাতালে গাইবার পর জ্রততালে 
সুর হয়। তেমনি অস্ফুট মঞ্জরি,-সংশ্রিষ্ট চরণ ছুটি প্রথমে বিলম্বিত 
লয়ে গাইবা'র পর পুনরায় দ্রুত লয়ে গাইতে হয়। শেষে আবার বধু 
কোন্‌ আলো” চরণটি বিলম্বিত লয়ে শেষ করতে হয় । 
দ্বিতীয় দৃ্-- যাও যাঁও যদি যাও তবে_ মধ্য 
ক্ষণে ক্ষণে শুনি অতল জলের আহ্বান- মধ্য 
এই গানটির ঢেউ দিয়েছে জলে" অংশ থেকে শেষ অংশটুকু 
দ্রেত লয়ে গাইতে হয় । 
দে তোর! আমায়__মধ্য 
বাজুক প্রেমের মায়ামন্ত্রে মধ্য 
আমি তোমারে করিব-_বিলম্বিত 
ক্ষমা করে। আমায় » 
রোদনভরা এ বসস্ত__ * 
তোমার বৈশাখে ছিল- মধ্য 
আমার এই রিক্ত ডালি-__মধ্য 
মণিপুর নৃপ ছুহিতা তোমারে চিনি মধ্য 
পুরুষের বিষ্ঠ। করেছিন্তু শিক্ষা মধ্য 
তাই আমি দিমু বর- মধ্য 
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নৃত্যনাট্যের পর্যালোচন। 


এই দৃশ্যেও মূলতঃ ৮ মাত্রায় তালই বেশি ব্যবহ্ধত। “আমি 
তোমারে করিব নিবেদন, গানটি বাঁপতালে। চিত্রাঙ্গদা ও সখীদের 
গান ছুটির (“রোদনভরা এ বসন্ত" এবং “তোমার বৈশাখে ছল” ) 
ছন্দোবৈচিত্র্য লক্ষণীয়। ৪ মাত্রার ও ৭ মাত্রার ( তেওড়া ) তালের 
সংঘাতে বৈচিত্র্য স্থষ্টি হয়েছে। নৃত্যনাট্যের এই ছন্দৌবৈচিত্র্যের 
কথাই আগে উল্লেখ করেছি । ভাবের দ্বন্দ এইভাবেই ছন্দে বূপায়িত 
হয়েছে। 

তৃতীয় দৃশ্য ।-_এই দৃশ্যের প্রথম গান “আমার অঙ্গে অঙ্গে কে 
বাজায় বাশি” এর লয়- বৈচিত্র্য লক্ষণীয়। “বাতাসে যায় ভাসি 
পর্যস্ত অংশ টিমে লয়ে পরবর্তী “সহসা মনে জাগে আশা? থেকে শেষ 
পর্ধস্ত দ্রুত লয়ে। সবশেষে পুনরায় বিলম্বিত লয়ে প্রথম চরণ গেয়ে 
গানটি শেষ করতে হয়। 

তাছাড়া! অন্যান্য গানগুলি, যেমন__ 


স্বপ্রমদির নেশায় মেশা--দ্রুত 
এরে ক্ষমা করো- মধ্য 
কাহারে হেরিলাম- বিলম্বিত 
এসে! এসো যে হও- মধ্য 
তুমি অতিথি__ % 
পাগুব আমি অজুর্ন-- » 
কোন্‌ ছলনা এযে_ দ্রুত 
কোন্‌ দেবতা সে মধ্য 
অশান্তি আজ হানল-_দ্রেত 
চতুর্থ দৃশ্য £ 
ভশ্মে ঢাকে ক্লাস্ত ছুতাশন-_মধ্য 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


না না, সখী ভয় নেই-_মধ্য ( অপেক্ষাকৃত দ্রুত ) 
কেটেছে একেলা বিরহের বেলা- মধ্য 
কেনরে ক্লান্তি আসে- বিলম্বিত, শেষের ছুটি চরণ 
দ্রুত লয়ে গেয় 
হো, এল এল এলরে--দ্রুত | 
জনপদবাসী শোনো শোনো অপেক্ষাকৃত ক দ্রুত 
সন্ত্রাসের বিহবলতা-_ দ্রুত | 
কী ভাবিছ নাথ _-বিনা তালে 
চিত্রাঙ্গদ! রাজকুমারী -_বিলম্থিত 
ছি ছি কুৎসিত কুরূপ সে- মধ্য 
আগ্রহ মোর অধীর অতি_ দ্কেত 
নারীর ললিত লোভন লীলায়- মধ্য 
যদি মিলে দেখা _দ্রেত 
ভাগ্যবতী সে যে _মধ্য 
পঞ্চম দৃশ্য 
লহে। লহো! ফিরে লহো৷ - দ্রুত 
তাই হোঁক তবে তাই হোক-_মধ্য 
বিন। সাজে সাজে _মধ্য 
৬ দৃশ্ঠ £ 
এসো এসো! পুরুষোত্তম - মধ্য 
আমি চিত্রাঙ্গদা রাজনন্দিনী-_বিলম্থিত১৮ 
ধন্য ধন্য আমি _ বিনা তালে 
তৃষ্ঠার শাস্তি -দ্রেত | 
এই দৃশ্টের শেষ গানটিতে ( এসো! এসে! বসন্ত ) লয়-বৈভিত্রয 
রয়েছে : 


৩৮ 


নৃত্যনাট্যের পর্যালোচন! 


এসে! এসো বসম্ত-_ বিলম্বিত 

আনো গন্ধমদভরে-_ মধ্য 

এসে থর থর কম্পিত-_ বিলম্বিত 

এসে! বিকশিত উম্মুখ-_ দ্রুত 

এসো! অরুণ চরণ কমলবরণ-_ বিলম্বিত 

এসো মঞ্ীর গুগ্জর-_ মধ্য 

এসো সুন্দর যৌবন বেগে-_ দ্রুত 

প্রসংগত উল্লেখযোগ্য, এই নৃত্যনাট্যের গাঁনে ৪ মাত্রার প্রাধান্য 

লক্ষ্য করা যায়। এখানে কি মণিপুরী (নৃত্যের) চার তালের প্রভাব 
পড়েছে? 


[খ] শ্যামা 2 
প্রথম দৃশ্য £ তুমি ইন্দ্রমণির হার-__মধ্য 
না না না বন্ধু_ » 
ও,জান নাকি  -- ৮ 
জানি জানি, তাইতো-__ * 
“থামো৷ থামো। কোথায় রে 
প্রত 
থেকে “বৃথা কোরো না”? -₹ 


লক্ষ্য করা দরকার ; দ্রুত লয়ে হলেও বন্রসেনের অংশ কোটালের 
মতে! ঝোঁক দিয়ে উচ্চারণ কর সংগত নয়। এর পরেই বজ্্রসেনের 
গানটির প্রথম চরণ “এই পেটিকা আমার বুকের পাঁজর ঘেরে 
মধ্য লয়ে, কিন্তু বাকী অংশটুকু ৰৌক দিয়ে দ্রুত লয়ে গাওয়াই 
বিধেয়। এই দৃশ্ঠের শেষ গান কোটালের “ভালে! ভালো! তুমি 

দেখবে। পালাও কোথা মধ্য লয়ে গেয়। 
দ্বিতীয় দৃশ্য £ হে বিরহী হায় চঞ্চল হিয়া তব-__বিলম্থিত, বিনা- 
তালেও গাওয়। চলে। 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


ফিরে যাও কেন _-মধ্য 

মায়াবন বিহারিণী হরিণী --* 

হতাশ হয়ো না, হয়ো না -_মধ্য, অপেক্ষাকৃত ভ্রত 
হবে সখ। হবে তব - মধ্য 

জীবনে পরম লগন কোরে। ন। হেলা মধ্য 

ধরা সে যে দেয় নাই - মধ্য, অপেক্ষাকৃত ভ্রেত 
ধর্‌ ধর এ চোর এ চোর _ দ্রুত 

আহা মরি মরি _বিলম্বিত 


মাঝের শীঘ্র বালে। সহচরী যালো? দ্রুত লয়ে গেয়। 
সুন্দরের বন্ধন নিষ্ঠুরের হাতে মধ্য 


এদিক থেকে শ্যামার “তোমাদের একি ভ্রাস্তি বৈচিত্র্যপূর্ণ : 
তোমাদের একি ভ্রান্তি 
কে এ পুরুষ দেব লা রঃ 
প্রহরী, মরি মরি ।- বিলম্বিত 
এমন ক'রে কি ওকে বাঁধে 
__বিলম্বিত 
দেখে যে আমার প্রাণ কাদে 
বন্দী করেছ কোন্‌ দোষে ।-_দ্রেত 
চুরি হয়ে গেছে রাজকোষে -_মধ্য 


নির্দোষী বিদেশীর রাখো -_-+ 
রাখিব তোমার অনুনয় ৯ 
এ কী খেল হে সুন্দরী _-বিলম্বি 
নহে নহে এ নহে কৌতুক -_মধ্য 


রাজার প্রহরী ওর! -- % 
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হ্যায় অন্যায় জানিনে 
এতোদিন তুমি সখা! 


আমার জীবনপাত্র উচ্ছলিয়! 


তোমার প্রেমের বার্ধে 
প্রহরী, ওগো প্রহরী 
তুমিই করেছ তবে চুরি 
এই দেখ রাজ অন্গুরী 
বুক যে ফেটে যায় 
নাম লহো! দেবতার 
থাম্রে থাম্রে তোরা 
চুপ করো দূরে যাও 


কোন্‌ অপরূপ স্বর্গের আলো৷ 


তৃতীয় দৃশ্য ঃ 


বাজে গুরু গুরু 
হে বিদেশী এসো। 
আহা এ কী আনন্দ 
বোলো না বোলো না 
জেনো প্রেম চিরখণী 
প্রেমের জোয়ারে 
হায় হায়রে পরবাসী 


চতুর্থ দৃশ্য ঃ 


পুরি হতে পালিয়েছে 


_রাজভবনের সমাদর ছেড়ে 
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দাড়াও, কোথা চল 
আমরা আহিরিণী 


২৪১ 


__বিলম্থিত 
- মধ্য ; উচ্চারণে ঝোঁক 
__দ্রেত 


_ মধ্য 


-_ দ্রেত, উচ্চারণে বৌঁক 
_ মধ্য 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


কোন্‌ বাধনের গ্রন্থি মধ্য 

হৃদয় বসন্ত বনে যে মাধুরী _- 

কহো কহো। মোরে কিনি 

নহে নহে নহে, সে কথা _দ্রেত 

নীরবে থাকিস _মধ্য 

কী করিয়া! সাধিলে _ 5 রঃ 
তোমা লাগি যা" করেছি _ বিলম্বিত, ভাঙা তালে 
কাদিতে হবে রে - মধ্য | 
হে ক্ষমা করো-_ প্রথম চরণ বিনাতালে, শেষাংশ মধ্য লয়ে 
এ জন্মের লাগি __দ্রেত 


এর পরেই শ্যামার “তোমার কাছে দোষ করি নাই” গানটি 
বৈচিত্র্যপূর্ণ 


তোমার কাছে দোষ করি নাই, 
দৌষ করি নাই। ] নি 
দোষী আমি বিধাতার পায়ে, |] 
তিনি করিবেন রোষ-_ বিলম্বিত 
সহিব নীরবে । 


তুমি যদি না করে দয়া দ্রেত 
সবেন। সবেন। সবেনা | __ বিলম্বিত 

অর্থাৎ গানটিকে ভাঁঙ। তালের গান বলা যাঁয়। 

তবু ছাঁড়িবি নে মোরে-_ দ্রুত 

ছাঁড়িব না ছাড়িব না__ বিলম্বিত 

হায় এ কী সমাপন-_- বিলম্বিত বা! বিনা তালে 

তোমায় দেখে মনে লাগে- মধ্য 

ও কথ। কেন নেয় নাঁ_ % 
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এসো এসো) এসে! পরিয়ে _ বিলম্বিত 
হায়রে, হায়রে নুগুর-_ মধ্য 
সব কিছু নিলনা_ « 
এসো! এসো॥ এসো প্রিয়ে-_ বিলম্বিত 
এসেছি প্রিয়তম-_ মধ্য 
কেন এলি, কেন এলি-_ দ্রেত 
ক্ষমিতে পারিলাম না যে-- বিলম্বিত 
এই দৃশ্যের শেষ গানে (ক্ষমিতে পারিলাম না) বম্পক তাল 
ব্যবহৃত হয়েছে। এই শেষ গানটি বিনা তাঁলে গাইলেই ভালো হয়। 
(গ) চগ্ীলিক। £ 
এই ন্ৃত্যনাট্যের প্রথম গানটি মধ্য লয়ে গেয়। এর সঙ্গে 
সংগ্লিষ্ট “আমার মাঁলারফুলের দলে আছে গানটির ছন্দ তাল ফেরত, 
যথাক্রমে দাঁদর। ও কাহারবাতে রচিত। গানটির লয় যথাক্রমে : 
আমার মালার ফুলের...*"'গন্ধে তার গুরে- মধ্য 
আন্‌ গে! ডাল1:**"""আয় তোরা আয়--দ্রত 
মাল! পর গো"****'বঞ্ছুল মঞ্ুরী-_-বিলম্থিত 
চন্দ্র করে অভিষিক্ত-"""'ছুলে ছুলে গো দ্রেত 
বিশৈষভাবে লক্গণীয়, ৪ মাত্রার ছন্দের লয় দ্রুত হয়ে পড়েছে। 
দই চাই গো৷ দই চাই-_মধ্য 
ওকে ছুঁয়ো না ছুয়ো। না ছি-দ্রুত 
ওগো তোমরা যত পাঁড়ার- মধ্য 
অন্য ছুটি নৃত্যনাট্যের তুলনায় চণ্ডালিকার গানগুলির লয়ে দ্রুত 
পরিবর্তন এসেছে অর্থাং বৈচিত্র্য বেশি। এখানে ক্ষণে ক্ষণে 
ইদয়ভাব রূপান্তরিত, তার সংগে সমতা রাখার জম্যই গানগুলির 
গায়কী সম্বন্ধে সতর্ক থাক! দরকার। যেমন__ 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 
যে আমারে পাঠালো এই 
অপমানের অন্ধকারে 
পৃজিব না, পুজিব ন সেই দেবতারে, 
পৃজিব না 
কেন দিৰ ফুল, কেন দেব ফুল 
কেন দেব ফুল আমি তারে-__ দ্রুত 
যে আমারে চিরজীবন 
রেখে দিল এই ধিকৃকারে। বিলম্বিত 
জানিনা হায়রে কী ছুরাশায় রে ৰা 
পৃজাদীপ জ্বালি মন্দির দ্বারে । 
আলে। তার নিল হরিয়া বিলম্বিত 
_ দেবত৷ ছলনা করিয়া 
আঁধারে রাখিল আমারে ॥ 
এর পর মা-র গান--“কী যে ভাবিস তুই অন্ত মনে”, গানটি দ্রুত 
লয়ের উপযোগী । কিন্তু ঝৌক দিয়ে গাওয়া আবশ্যক । যেমন-_ 


| বিলম্বিত 


কী যে ভাবিস্‌ তুই অন্য মনে 
, নিষ্কারণে 
বেলা বহে যায়, বেলা বহে যায় যে।-..**.**. ইত্যাদি । 
এর পরেই প্রকৃতির গানটি আগের গানের থেকে অপেক্ষাকৃত কম 
লয়ে ব! মধ্য লয়ে গাইতে হয়, তবু সামান্য বৈচিত্র্য রয়েছে। যেমন-_ 
কাজ নেই কাজ নেই ম৷ ৃ রর 
কাজ নেই মোর ঘরকন্নায়। | 
যাক্‌ ভেসে যাক্‌- বিলম্বিত 
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যাক ভেসে সব বন্যায়।__এই অংশের “যাক্‌*-এর উচ্চারণে 

ঝৌঁক দেওয়া বিধেয় এবং লয়ও অপেক্ষাকৃত দ্রুত হওয়া সঙ্গত। 
এই দৃশ্ঠের বাকী গানগুলির লয় যথাক্রমে £ 

থাক্‌ তবে থাক্‌ তুই-_দ্রত, উচ্চারণে বৌঁক 

জল দাও, আমায় জল দাও-__বিলম্িত 

ক্ষমা করো প্রভৃ- দ্রুত 

যে মনিব আমি- মধ্য 

কল্যাণ হোক তব-_বিলম্বিত 


এই যে নাচে-*-*"গণ্ুষ জলে ॥__দ্রেত 
মাটি তোদের ডাক দিয়েছে দ্রুত 
ওগো ডেকো না মোরে- মধ্য 


ফুল বলে, ধন্য আমি-মধ্য 
তুই অবাক করে দিলি-দ্রেত 
হ্যা মা আমি বসেছি- বিলম্বিত 
তোর সাধনা- দ্রেত 
যে আমারে দিয়েছে বাক্‌ 
***মোর হদয়ে থাক- মধ্য 


আমার মনের মধ্যে মধ্য 
পোড়া কপাল আমার-_দ্রেত 
প্রকৃতির স্থ্যা গো মা, সেই কথাই তে। বলে গেলেন তিনি” গানটি 
মূলতঃ ভাঙা ছন্দে গেয়। তাই লয়ও ওঠা-নামা করেছে। এই 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


গানটির প্রথম ছুটি চরণ ( হ্যা গে। ম।*..আপন জাতের লোক ) মধ্য 
লয়ে; “সে যে মিথ্যা-*'সে যে দারুণ মিথ্যা, দ্রুত লয়ে। এইভাবে 
গানটিতে লয়ের দ্রুত পরিবর্তন ঘটেছে। ূ্‌ 
কী যে বলিস্‌ তুই-ক্রুত 
এর পর প্রকৃতির “এ নতুন জন্ম, নতুন জন্ম” গানটিরও লয়-বৈডিত্র্য 
বিশেষভাবে লক্ষণীয় ঃ | 
এ নতুন জন্ম, নতুন জন্ম 
নতুন জন্ম আমার ।_দ্রুত 
সেদিন বাজল দুপুরের ঘণ্টা 
ব। ঝ। করে রোদৃছুর ;_অপেক্ষাকৃত কম লয় 
সান করাতেছিলেম কুয়োতলায় 1 
মা-মর! বাছুরটিকে ৰ 
সামনে এসে দীড়ালেন টি 
বৌদ্ধ ভিক্ষু আমার-:.. ] 
বললেন, জল দাও ।--বিলম্বিত 
শিউরে উঠল দেহ আমার 
চমকে উঠল প্রাণ । ***ইত্যাদি 
গানের আঙ্গিকের দিক থেকে এ ধরণের গানের কী বৈশিষ্ট্য তা 
আগেই আলোচনা করেছি। সে কথা স্মরণে রেখে এখানে আরে! 
উল্লেখযোগ্য যে, ভাবের পরিবর্তনের সংগে সংগে লয়েরও যে 
পরিবর্তন ঘটে, এই জাতীয় গানের মধ্যে তাঁর প্রকৃষ্ট প্রমাণ 
রয়েছে। গীতিনাট্যের, বিশেষত; বাল্পীকি প্রতিভার মধ্যেও 
নাটকীয়ত। প্রকাশ পেয়েছে, কিন্তু তা” এতোখানি ব্যাপক বা গভীর 
নয়। বস্ততঃ, গানের মধ্যে দিয়ে নাট্যরস কতো গভীরভাবে ফুটে 
উঠতে পারে__চগ্ডালিক! গানগুলি তার উজ্জল দৃষ্টান্ত । 


২৪৬ 


দ্রুত 
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বলে, দাও জল, দাও জল- মধ্য 

বাছা, মন্ত্র করেছে, মধ্য 

সে যে পথিক আমার- অপেক্ষাকৃত বিলম্বিত লয়ে 
চক্ষে আমার তৃষ্ণা_ মধ্য 

বাছা, সহজ করে বল্‌ আমাকে- মধ্য 


আমি চাই তারে-_ রা 

সাঁত দেশেতে খুঁজে খুঁজে-_ অপেক্ষাকৃত দ্রুত), মধ্য 
কেন গো! কী চাই-__ ্ 

রানীমার পোষা পাখী-__ ৮ 

উড়ো পাখি আসবে ফিরে__ 


মিথ্যে ওজর শুনব না রি 
ওগো! মা, এ কথাই-_মধ্য 
ওগো সবনাশী, কী কথা-_মধ্য 
প্রকৃতির নিয়লিখিত গানেও লয়ের পরিবর্তন লক্ষণীয়__ 
আমি ভয় করি নে মা, 
ভয় করি না।__ দ্রেত 
ভয় করি মা, পাছে |] 
সাহস যায় নেমে মধ্য 
পাছে নিজের আমি মূল্য ভূলি। 
এতে। বড়ে। স্পর্ধা আমার 
এ কী আশ্চর্য ! __ত্রুত 
এই আশ্চর্য সেই ঘটিয়েছে__ 
তারে। বেশি ঘটবে নাকি, 
আসবে না আমার পাশে, 
বসবে না আধো-আাচলে ? 
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মধ্য 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


অতঃপর, এই দৃশ্যের অন্যান্থ গানগুলি__ 
তাকে আনতে যদি পারি-__ বিলম্বিত 
না, কিছুই থাকবে না-দ্রেত 
এই গানটির “দেবার আমার আছে কিছু এই কথাটাই যে 
ভুলিয়ে রেখেছিল সবাই মিলে অংশটুকু মধ্য-বিলম্থিত লয়ে গেয়। 
বাকী অংশ_দেবই আমি, দেবই আমি...'*দিতে কি পারে? 
পর্যন্ত দ্রুত লয়ে । | 
বাছা, তুই যে আমার-_ বিলম্বিত | 
আমায় দোষী করো _ % 
কী অসীম সাহস-_ মধ্য 
আমার সাহস, তার সাহসের- মধ্য 
ওর! কে যায়__ বিলম্বিত 
মা, ওই যে তিনি চলেছেন- দ্রত, মাঝে মাঝে কোথাও 
কোথাও ঝোঁক, যেমন-_ 
মা, ওই যে তিনি চলেছেন 
সবার আগে আগে | 


ফিরে তাকালেন না, টির তাকালেন না ****** 


ওরে বাছা, দেখতে পারি নে-_ মধ্য 
পড়, তুই সবচেয়ে দ্রুত, ঝৌক 
আয় তোরা আয়-_ মধ্য 

যায় যদি যাক সাগরতীরে-_ মধ্য 
ভাবনা করিস্‌ নে তুই-_- মধ্য 


এ দেখ পশ্চিমে মেঘ ঘনালো।-__ মধ্য : 
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বৃত্যনাট্যের পধালোচন। 


মন্ত্র খাটবে মা» খাটবে-__ হঠাৎ দ্রুত 

উড়ে যাবে শু সাধন সন্গ্যাসীর 
শুকনো পাতার মতন । 

নিববে বাতি, পথ হবে অন্ধকার, " মধ্য-বিলম্বিত 
ঝড়ে-বাসা-ভাঙা পাখি 

ঘুরে ঘুরে পড়বে এসে মোর দ্বারে। 


ছুরু ছুরু করে মোর বক্ষ, 

মনের মাঝে ঝিলিক দিতেছে বিজুলি 

দূরে যেন ফিনিয়ে উঠেছে সমুদ্র 
তল নেই, কুল নেই তার। ৃ 
মন্ত্র খাটবে মা, মন্ত্রখাটবে। 

এইবার আয়নার সামনে-_ মধ্য 

লজ্জ। ছি ছি লঙ্জা__ দ্রুত 

ওরে বাছা» এখনি অধীর হলি-_ মধ্য 

আমি দেখব না, আমি দেখব না দ্রুত 

“সেই ভালে! মা? শুরু দ্রুত লয়ে, মাঝের “না না নী. আসবে, 


অংশটুকু বিলম্বিত ও বাকী অংশটুকু মধ্য লয়ে গেয়। 
ছঃখ দিয়ে মেটাব__- মধ্য 
বাছাঃ মোর মন্ত্র % 
মা গো, এতদিনে মনে হচ্ছে যেনে 1 
টলেছে আসন তাহার । | 


এ আসছে, আসছে, আসছে ।-_বিলম্থিত 
বল দেখি বাছা, কী তুই দেখেছিস্-_ মধ্য 
ঘন কালে। মেঘ তার পিছনে,__ 
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চারিদিকে বিদ্যুৎ চমকে | -- বিলম্থিত 
অঙ্গ ঘিরে ঘিরে তার 

অগ্নির আবেষ্টন,  ক্রত 
যেন শিবের ক্রোধানলদীপ্তি। | 


ওরে পাষাণী, কী নিষ্ুর__ মধ্য ( অপেক্ষাকৃত দ্রুত ) 
ক্ষুধার্ত প্রেম, তার নাই দয়া__ মধ্য | 
-_এই গানটির “এ দেখ, এ নদী হয়েছেন পার-__ এক চলেছেন 
ঘন বনের পথে।” অংশটুকু বিন। তালে গাওয়া আবশ্যক । 
ছুরল হোস নে-_ দ্রেত 
জাগে নি এখনো জাগে নি-- দ্রুত 
এইবার নৃত্যে করে৷ আহ্বান-_ মধ্য 
ঘুমের ঘন গহন হতে__ মধ্য 
আর দেরী করিস্‌ নে-_ বিলম্বিত 
না, দেখব না আমি দেখব না 
আমি শুনব-__ 
মনের মধ্যে আমি শুনব, 
ধ্যানের মধ্যে আমি শুনব বিলপ্বিত 
তার চরণধবনি | 
এ দেখ. এল ঝড় এল ঝড় 
তার আগমনীর এ ঝড়, 
পৃথিবী কাপছে থরে! থরো থরো৷ থরো, 
গুরু গুরু করে মোর বক্ষ । 


মধ্য 


ওমা, ওমা, ওমা ***১৯, এখনি- _ দ্রেত 
ও রাক্ষসী ******** গভীর মধ্য 


ক্ষমা করো ক্ষমা করো-_ 
মাটিতে টেনেছি তোমারে 
ব্রেত 

প্রসঙ্গক্রমে উল্লেখযোগ্য যে, এই ন্ৃত্যনাট্যে এই তাঁলগুলি 
ব্যবহৃত হয়েছে দাদরা, কাহারবা, বাঁপতাল, ঝম্পক, তেওড়া 
তবে যেভাবে গায়কীর নির্দেশ কর! হয়েছে, তা থেকে বোবা 
যাবে--প্রায়শঃই তালগুলি ভেঙে গাইতে হয়; লয়ের তারতম্যের 
জন্যেও ছন্দোবৈচিত্র্য ঘটেছে । বল! বাহুল্য, এখানেও ছন্দো- 

বৈচিত্র্যের মধ্যে নাটকীয়তা আন হয়েছে। 
লয় ও ছন্দৌবৈচিত্র্যের দিক থেকে নৃত্যনাট্যগুলির নাট্যধর্স 
উত্তরোত্তর কীভাবে বেড়েছে তাও বিচার্য বিষয় । চিত্রাঙ্গদ। বৃত্যনাট্য 
মোট ৬টি দৃশ্টে বিভক্ত । একটু লক্ষ্য করলেই দেখা যাবে__ 
দৃশ্যবন্ধে শৈথিল্য রয়েছে এবং নাটকীয়তা নয়, গীতিরসই 
অপেক্ষাকৃত প্রাধান্থলাভ করেছে । বিশেষতঃ এর কাহিনীর মধ্যেই 
এই গীতিরসের বীজ রয়েছে, গানগুলি তারই অনুসঙ্গী। সেই- 
জন্যেই দেখতে পাচ্ছি এই নৃত্যনাট্যের ছন্দ ও লয় কোথাও কোথাও 
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তরঙ্গায়িত বৈচিত্র্য লাভ করলেও, ভাবের ও লয়ের পরিবর্তন তত দ্রেত 
বা! আকস্মিক নয়। সুরের মধ্যেও প্রধানত: এ গীতিরসই আস্বাদ 
করা যায়।৯৯ এখানে নাট্রীয় ছন্দ স্থষ্টি হয়েছে রূপবিমুগ্ধ যৌবনাবেগ 
পার হয়ে পরিণামে প্রেমের সহজ ন্বীকৃতি নিয়ে; যে প্রেম 
একান্তভাবে বূপরাগের মায়ামন্ত্রে বন্দী নয়, মহনীয় মানবিক চরিত্রে-_ 
আত্মদানে ও আত্মপ্রত্যয়ে যার নির্ভর। কুরূপ থেকে সুন্পপের 
রূপান্তর ঘটাবার জন্যে এক অলৌকিক ঘটনার অবতারণ। কুরতে 
হয়েছে বটে কিন্ত আসল সত্য কী? রূপের সত্য বা প্রকাশ শুধুমাত্র 
আপেক্ষিকই নয়, মানসিক অর্থাৎ নির্স্তও বটে। আবার বাইরের 
রূপটাই একমীত্র সত্য নয় বলে ভিতরের রূপেরও সন্ধান করতে 
হয়। বরং ভিতরের বা অন্তরের এ রূপই সত্য। সেরূপ তো 
বাইরে থেকে দেখা যায় না। “ফান্কনী”র বাউল চোখ দিয়ে দেখতে 
পায় না বলেই “সব দিয়ে দেখে । তার কাছে বাইরেটা আবৃত 
হয়ে গেছে বলেই তো! ভিতরের দুয়ার খুলে গেছে। চিত্রাঙ্গদারও 
সেই ভিতরের রূপটি অনুভব করতে হয়েছে অজুনিকে। যা নিতান্তই 
মানসিক ব্যাপার-_ তাকে বাহ্যিক রূপ দেবার জন্যেই অমনি এক 
অলৌকিক দৃশ্যের অবতারণা করতে হল। অর্থাৎ এখানে সমস্ত 
নাটকটি একটি কল্পনাময় স্ষটিকের সৌন্দর্যের উপর ফীাড়িয়ে আছে। 
সম্ভবতঃ, মণিপুরী নৃত্যধারার প্রভাব পড়ে থাকবে এই ন্ৃত্যনাট্যের 
রূপকল্পনাময়, কেননা মণিপুরী নৃত্যও মূলতঃ ব্যঞ্জনাপ্রধান বা 
গীতিরস প্রধান। এইজন্যেই বলছি, এই ন্ৃত্যনাট্যে নাট্যরসের চেয়ে 
গীতিরসের অপেক্ষাকৃত প্রাধান্য রয়েছে। 

শ্যামা নৃত্যনাট্য চরিত্র-চিত্রনের দিক থেকে যেমন, তেমনি 
কাহিনীর নাট্যধর্মের দিক থেকে সার্থক স্থ্টি। এই নৃত্যনাট্য ছন্দ 
ও লয়ের দিক থেকে চিত্রাঙ্গদার থেকে আরে। নাটকীয়। অবশ্য 
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নৃত্যনাট্যের পর্যালোচন৷ 


লয়ের বৈচিত্র্য এখানে খুব বেশি নেই। বরং ছন্দোবৈচিত্র্যে এবং 
কাহিনীর অনিবার্ষ পরিণতির পথে নাটকীয়ত। প্রকাশ পেয়েছে; দৃশ্য 
বিন্যাসেও (মোট ৪টি দৃষ্ট) বিশেষ শৈথিল্য চোখে পড়ে না। সামান্য 
ত্রুটি বা ছূর্বল অংশ একেবারে নেই তা নয়, যেমন-_ দ্বিতীয় দৃশ্যে 
উত্তীয়কে নিয়ে কোটালের প্রস্থানের পর সখীর “বুক যে ফেটে যায়: 
এবং উত্তীয়কে হত্যার পর সখীর “কোন্‌ অপরূপ স্বর্ণের আলো? গান 
ছুটি। নাটকীয়তার দিক থেকে এ গান ছুটি অপ্রয়োজনীয়। আর 
একটি ছুর্বল অংশ রয়েছে চতুর্থ দৃশ্যে । বজ্জসেন জানতে চেয়েছে 
শ্যামার কাছে কীভাবে সে মুক্ত হয়েছে। স্থামা বলেছে “নহে নহে 
সেকথ। এখন নহে। ঠিক সেই মুহুর্তেই সহচরী বলেছে “নীরবে 
থাকিস সখী এখানে বজ্রসেনের উপস্থিতি আদে 
যুক্তিসঙ্গত কিন। ভেবে দেখার বিষয়। পরিবেশের দিকে লক্ষ্য রেখে 
এই অংশটিকে শ্যাম। নৃত্যনাট্যের ছুর্ল অংশ বলে স্বীকার করা 
উচিত। এই সামান্য 'ক্রটি-রূপে যা প্রতিভাত, তা ছাড় 
অন্যান্য অংশ অনিবার্ভাবেই পরিণতির দিকে ধাবমান । ছন্দো- 
বৈচিত্র্যের মধ্যে তারই প্রকাশ ঘটেছে। 

এদিক থেকে চগ্ডালিক৷ নৃত্যনাট্য অনন্ত; পূর্ববর্তাঁ বৃত্যনাট্য 
ছ'খানির তুলনায় অনেক বেশি নাটকীয়-_ ছন্দের ও লয়ের দ্রুত, 
আকন্মিক ও মুহুমুহুঃ পরিবর্তনের মধ্যে দিয়ে নাট্যরস বা নাটকীয়তা 
আত্মপ্রকাশ করেছে। এখানে দৃশ্যসংহতি ( তিনটি দৃশ্ঠ ) স্ষটিকের 
মতো স্বচ্ছ ও ঘনপিনদ্ধ। বাহক ঘটনার পরিবর্তে অন্তরদ্বন্বজনিত 
ক্রিয়াপ্রতিক্রিয়ার ঘাতপ্রতিঘাতেই নাটকীয়তা । চরিত্র বলতে 
ছটি- প্রকৃতি ও মা; তাও আবার এ চরিত্রের বিকাশ বাহ্যিক 
ঘটনার মধ্যে নয়। প্রকৃতির মনের মধ্যে আবেগের যে আবর্ত 
সষ্টি হয়েছে আনন্দকে জলপাঁন করিয়ে, তার পরে সেই মানসিক 
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আবর্ভের মধ্যে দিয়েই পরিণতি এসেছে। বাস্তবিকপক্ষে, এই 
বৃত্যনাট্যে আবেগ, স্থুর, ছন্দ ও লয়ের এত দ্রুত পরিবর্তন ঘটেছে যে, 
যথার্থ রসবোধ এবং প্রায়োগিক শিল্পনৈপুণ্যের দ্বারাই কোনো 
শিল্পীর পক্ষে তা ফুটিয়ে তোল সম্ভবপর । অন্য ছুটি নৃত্যনাট্যের 
মেজাজ এত পরিবর্তনশীল নয়। বন্ত্তঃ ছন্দ ও. লয়ের বৈচিত্র্যই 
এই নৃত্যনাট্যের সবচেয়ে বড়ো এশ্বর্য । 

এই তিনখানি নৃত্যনাট্যের ছন্দ ও লয়ের বৈচিত্র্য কীভাবে 
উত্তরোত্তর বেড়েছে তা এই আলোচনা! থেকে বোঝা যাবে। 


স্থর সমাবেশ 


রবীন্দ্রকাব্যের প্রথম দিকে ছন্দের বন্ধন, শেষের দিকে ছন্দের 
মুক্তি। রবীন্দ্র-সঙ্গীতের শেষ পর্বে এই ছন্দোবৈচিত্র্যই প্রধানতম 
বৈশিষ্ট্য ; নৃত্যনাট্যের গানের এই বৈশিষ্ট্য বিশেষভাবে লক্ষণীয়। 
স্বর-সমাবেশের দিক থেকে আলোচনা করলে দেখ! যাবে, গীতি- 
নাট্যের যুগেই মিশ্র রাগ রাগিণীর- ব্যবহার রয়েছে। ন্বত্যনাট্যের 
গানেও মিশ্রণ ঘটেছে, কিন্তু তা সম্পূর্ণ স্বতন্ত্র প্রকৃতির । এই মিশ্রণ 
এক “নতুন স্থপ্টি'-_প্রকরণে ও রূপায়ণে। 

সত্যি কথা বলতে কী, রবীন্দ্র-সঙ্গীতের স্থর সমাবেশ নিয়ে 
অনেকের মধোই একটা ভ্রান্ত ধারণ ছিল যে, তার সঙ্গে 
ভারতীয় রাগ-সজীতের ব। উচ্চাঙ্গ সঙ্গীতের কোন যোগ নেই। 
সৌভাগ্যবশতঃ এই অভিমত বর্তমানে অচল হয়ে পড়েছে । ভারতীয় 
রাগ-সঙ্গীতের উপরই রবীন্দ্-সঙ্গীতের ভিত্তি। রাগের কতকগুলি 
বৈশিষ্ট্য আছে। সংক্ষেপে বলতে গেলে, একটি সুর-সপ্তকের অন্তর্গত 
কমপক্ষে পাঁচটি স্বরের মধ্যে যদি অলৌকিক ভাবোন্মীদন। স্থৃটি 
হয়, তবে তাকে রাগ বলা যায়। রাগ-সঙ্গীতের নানা লক্ষণ আছে। 


৫৪ 


বৃত্যনাট্যের পর্যালোচনা 


সুর-বিন্যাস বা সুর-বিহারই রাগ-সঙ্গীতকে স্বাতন্ত্য দান করেছে। 
বলা বাহুল্য, এক একটি রাগের মধ্যে বিশেষ বিশেষ অনুভূতি 
জাগে। শুধু তাই নয়, ভারতীয় সঙ্গীতের সবচেয়ে বড়ে। কথা হল-_ 
এক-একটি রাগ-রাগিণীর ভিতর দিয়ে বিশেষ বিশেষ মুহূর্তের স্পন্দন 
ফুটে ওঠে। ধরা যাঁক্‌ ভৈরবী এবং পূরবী-র কথা । ছুই সন্ধি" 
নগ্নের রাগিণী। প্রথমটিতে দিন স্থুরু হওয়ার আঁগমনী, দ্বিতীয়টিতে 
দিবাবসানের বিজয়ার অনুরণন । এইভাবে যদি রাঁগ-রাঁগিণীগুলির 
প্রকৃতি বিশ্লেষণ করা যায়, তাহলে দেখ! যাবে, বস্তুতঃ রাগ-রাগিণী- 
গুলির মধ্যে দিয়ে একদিকে যেমন হাদয়ের নানা অনুভূতি রূপায়িত। 
অন্যদিকে তেমনি বিশেষ বিশেষ মুহুর্তের রূপটি উদ্ঘাটিত। 
রবীন্দ্রনাথ নিশ্চয়ই ভারতীয় রাগ-সঙ্গীতের এই সত্যরূপ অনুভব 
করেছিলেন গভীরভাবে । জঙ্গীত সম্বন্ধে যেসব মন্তব্য করেছেন 
তিনি তা থেকে একথার যাঁথার্থ্য প্রমাণিত হবে; এখানে তার 
উল্লেখ বাহুল্য মাত্র। জ্ঞাতসারে বা অন্জাতসারে রবীন্দ্র-সঙ্গীতের 
ভিত্তি স্থাপিত হয়েছে রাগের উপর। কিন্তু, তাই ব'লে রবীন্দ্রনাথের 
গান রাগ-সঙ্গীতের পর্যায়ভুক্ত নয়। সুতরাং, রাগ-সঙ্গীতের আদর্শে 
রবীন্দ্র-সঙ্গীতের বিচার যুক্তিসঙ্গত নয়। বস্ত্র পূর্ববর্তী আলোচনায় 
দেখানো হয়েছে, ফাল্গুনীর পর্ব থেকেই বা! বঙ্গভঙ্গ আন্দোলনের পর্ব 
থেকেই রবীন্দ্র-সঙ্গীতের রূপান্তর ঘটতে থাকে। গীতাঞ্রলি পৰ্ৰ 
পর্যন্ত দেখবো, সব গানই প্রায় কোনো"না কোনে! রাগ-রাগিণীতে 
রচিত। ধর! যেতে পারে, তখনে। পর্য্ত রবীন্দ্র-সঙ্গীতে রাগ-রাগিণীর 
কাঠামে। প্রায় অবিকৃত। কিন্তু তার পরেই দেখতে পাচ্ছি-_ 
ধীরে ধীরে বাউল প্রভৃতি বাংলা লোকসঙ্গীতের প্রবেশ ঘটেছে 
এবং রাগসলীত ও এই ধরণের লোক-সঙ্গীতের মিশ্রণে রবীন্দ্রসঙ্গীত 
এক 'অপূর্ধ রূপ নিয়েছে। একথা আগেই বলেছি যে, লোক- 
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সঙ্গীতের, বিশেষভাবে বাউলের প্রধানতম বৈশিষ্ট্যই হচ্ছে নৃত্যময়তা 
এবং এই ৃত্যময়তা বা নৃত্যরসে রসায়িত হয়েই শেষ পরে রবীন্দ্র- 
সঙ্গীত অনন্যতা লাভ করেছে। ন্বত্যনাট্যের গানও সম্পূর্ণভীবেই 
এই চেতনার .আলোকে আলোকিত; আঙ্গিকের আলোচনায় তা। 
দেখানো হয়েছে। কাজেই, নৃত্যনাট্যের গানে প্রায়শঃই কোনো 
রাগ-রাগিণীকে সম্পূর্ণরূপে দেখা যায় না, স্থুর বিশ্লেষণের মধে]! রাগ- 
রাগিণীর একট আভাস পাওয়া যায় মাত্র । | 
দৃষ্টান্ত হিসেবে, সংক্ষেপে ন্বত্যনাট্যের গানে ব্যবহৃত ' রাগ- 
রাগিনীর উল্লেখ কর] গেল।২০ 
(ক) চিত্রাঙ্গদা 

মোহিনী মায়া এল-_ মিশ্র ভৈরব 

গুরু গুরু গুরু গুরু ঘন মেঘ-_ মল্লার 

বধু কোন্‌ আলো সিন্ধু ভৈরবী 

ক্ষণে ক্ষণে__ কাফী-টোড়ী 

দে তোরা আমায় মিশ্র ভৈরবী 

আমার এই রিক্ত ডালি-_ মিশ্র খান্বাজ 

মণিপুর নৃপহুহিতা__ ইমণ 

পুরুষের বিদ্যা _ দেশ 

তাই আমি দিমু বর-_ বেহাগ খাম্বাজ 

আমার অঙ্গে অঙ্গে কে-_ ইমণ বেলাবল 

কাহারে হেরিলাম__ ভৈরব 

কোন্‌ দেবতা সে-_ ভৈরৰ 

অশান্তি আজ হানল-_ হান্বীর 

কেন রে ক্লাস্তি-_ মিশ্র ভৈরবী 

যদি মিলে দেখা-_ কেদারা 
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ভাগ্যবতী সে যে-_ মিশ্র ভৈরবী 
লহে! লহে। ফিরে-__ বাহার 
তৃষ্ণার শাস্তি__ বেহাগ 
এসো এসে! ধরাতলে-_ মিশ্র বসস্ত 


(খ) শ্যামা 


তুমি ইন্দ্রমণির ০ কীতন, ভেরব ) 
না, না, না বন্ধু__ মিশ্র ভৈরব 

ভালে। ভালে। তুমি-_- মিশ্র ভৈরব 

হে বিরহী হায়_- বেহাগ - 

মায়াবন বিহারিণী হরিণী__ ইমণ-কল্যাঁণ 
জীবনে পরম লগন-_ মিশ্র ভৈরবী 

ধরা সে যে দেয় নাই-_ মিশ্র খাম্বাজ 

আহা! মরি মরি-_- ইমণ-কল্যাণ 

স্থন্দরের বন্ধন-_ ছায়ানট 

তোমাদের একি ভাস্তি__ বেহাগ 

চুরি হয়ে গেছে রাজকোষে-__ খাশ্বাজ 
একী খেল। হে সুন্দরী-_ পরজ-বসস্ত 
রাজার প্রহরী ওরা _ কেদার! 

হ্যায় অন্যায় জানিনে-_ পিলু-খাম্বাজ 
এতোদিন তুমি সখা__ ভৈরবী 

আমার জীবন-পাত্র উচ্ছলিয়া_ মিশ্র ভৈরব 
তোমার প্রেমের বীর্ধে-_ কেদার। 

বুক যে ফেটে যায়-_- কাফী 

বাজে গুরু গুরু-_- কানাড়া 

হে বিদেশী-_ সিন্ধু-খাম্বাজ 
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আহ! একী আনন্দ__ আসাবরী-তৈরবী 

রাজ ভবনের সমাদর জন্মান-- মিশ্র বসস্ত, 

দাড়াও কোথ। চল-_ খান্বীজ 

হৃদয় বসস্ত বনে যে” ছায়ানট 

কাদিতে হবে রে হান্বীর 

হে ক্ষমা কর নাথ-_-কাফি-সিন্থ . 

তোমার কাছে দৌষ-_ মিশ্র বেহাগ 

হায় এ কী সমাপন-_ ভৈরবী 

এসে! এসে। প্রিয়ে__ মিশ্র ভৈরবী 

ক্ষমিতে পারিলাম না যে__ দেশ-মল্লার 
(গ)ট চগ্ালিকা_ ূ 

নব বসস্তের ডালি-__ মিশ্র ভৈরব 

ওগো তোমরা যত-_ কাফি 

যে আমারে পাঠালো-- মিশ্র বসস্ত 

কী যে ভাবিস্‌ তুই-_ মিশ্র শংকর! 

যে মানব আমি- ভৈরবী . 

স্ব্ণবর্ণে সমুজ্জল-_ আঁড়ানা-বাহার . 

আমার মনের মধ্যে__ ভৈরব 

বাছা, মন্ত্র করেছে__ কাঁফি 

চক্ষে আমার তৃষ্ণ__ মল্লার, 

তাকে আনতে যদি পারি_ বেহাগ, 

বাছা, তুই যে.আমার__ কেদারা . 

যায় যদি যাক্‌ সাগরতীরে-_ সিন্ধুখাম্বাজ 

এ দেখ পশ্চিমে মেঘা_ কেদারা 

ঘন কালো মেঘ-_ মিশ্র. মল্লার.. 
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ওরে পাষাণী-_ কাফি 
ক্ুধার্ড প্রেম__ মিশ্র ভৈরকী- ভৈরবী 
ছূ্বল হোস্‌ নে-_ ভৈরবী 
ঘুমের ঘন গহন-_ মিশ্র বসম্ত 
তোর অভিশাপ-_ ভৈরবী 
ও মী, ও মা, ও মা মিশ্র খাম্বাজ 
প্রভু এসেছ উদ্ধারিতে__ মিশ্র ভৈরবী, 
কল্যাঁণ হোঁক তব-_ ভৈরবী ৃ 
_- এই তালিকা থেকে দেখা যাবে মূলতঃ ২০টির মতো রা্গ- 
রাগিণীর ( প্রায়শঃই মিশ্ররূপে ) বাবন্ৃত হয়েছে । স্ত্রীযুক্ত শাস্তিদেব 
ঘোঁষও প্রসঙ্গাস্তরে বলেছেন যে, রবীন্দ্রনাথ প্রধানত; ২০টি রাগ- 
রাগিণীই বেশি ব্যবহার করেছেন। সর্বোপরি কীর্তনঙ্গ ও বাউল 
ঢঙেরও একাধিক গান রয়েছে এই তিনখানি নৃত্যনণট্যে। 


রবীন্দ্রনাথ প্রসঙ্গাস্তরে বলতে চেয়েছেন যে, গান্ধারের বদলে 
যদ্দি পঞ্চম অথবা! পঞ্চমের বদলে ধৈবত ব্যবহার করলে যদি রস 
ফুটে ওঠে, তাহ'লে শাস্ত্রীয় বিধি লঙ্বিত হলেও তিনি তারই 
পক্ষপাঁতী। অর্থাৎ বদ্ধ সংস্কারের হাত থেকে সঙ্গীতকে মুক্তি 
দেওয়াই ছিল তার অভিপ্রায়। বৃত্যনাট্যের গানে যেভাবে রাগ- 
রাগিণীর মিশ্রণ ঘটেছে, তা থেকে এই কথাই মনে হয় যে, রবীন্দর- 
নাথের, স্থষ্টিধর্মী সঙ্গীত-প্রতিভার মৌলিকত্বের সর্বশ্রেষ্ঠ পরিচয় 
বহন করেছে এই গানগুলি। . 

এই মিশ্রণের মূল কথ হচ্ছে রাগ-রাগ্রিণীর একটা আভাস রয়েছে 
বটে, কিন্তু স্বাগ্রিকভাবে তার রূপ কোনো! রাগরূপের থেকে 
স্বত্ত্র। অর্থাৎ এই গানগুলি প্রকৃতির দিক থেকে বিশিষ্ট রাগ- 
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রাগিণীর প্রকৃতির অন্ুগ ন। হয়ে স্বাতন্ত্রলাভ করেছে । এই জন্যেই 
অধিকাংশ গানেই রাগ-রাগিণীগুলি সম্পূর্ণভাবে পাওয়া যায় না। 
অথচ এমন ভাবে সেগুলি মিলিত হয়েছে যে, কোথাও ভেদরেখার 
(জোড়া লাগানোর ) চিহ্নমাত্র নেই-_ সুরপ্রবাহ স্বাভাবিকভাবে 
আত্মপ্রকাশ করেছে। দৃষ্টান্ত হিসেবে নৃত্যনাট্য চিত্রাঙ্গদার সুচনার 
গানটি ( মোহিনী মায়া এল ) উল্লেখযোগ্য । গানটিতে যথাক্রমে 
হাস্বীর, ভৈরব ও ভৈরবী ব্যবহৃত । এই গানটির শেষ অংশে (সো 
সুন্দর নিরলঙ্কার...."ন্বপ্রের ছর্গ হানে ) ভৈরব ও ভৈরবী যেভাবে 
সুস্্ম নিপুণতার সঙ্গে পাশাপাশি ব্যবহৃত হয়েছে, তা সত্যিই 
বিস্ময়কর । এই জাতীয় মিশ্রণের দৃষ্টান্ত বহন করছে নৃত্যনাট্য 
চগ্ডালিকার প্রথম গানটি। এই গানটিতে যুগপৎ ভৈরব-ভৈরবী 
(আমার মালার ফুলের ) এবং কাঁফি-সিন্ধু ( মাল। পর্‌ গো। পর্‌) 
ব্যবহৃত হতে দেখি। তেমনি ম্যাম! নৃত্যনাট্যের প্রথম গানটি 
একদিকে বিচার করলে বাউল ঢঙের। বজ্রসেন পথিক__ পথ 
দিয়ে চলেছে, এই পরিবেশের সংগে মিলিয়ে বাউলের কথা৷ মনে 
হওয়। সঙ্গত, স্ুরেও তার মেজাজটি ফুটে উঠেছে, আবার অন্যদিকে 
বিভাসেরও আভাস পাওয়া যায়, যদিও “চিরদিনের মতো তুমিতে 
(পা পা দা। দা নদা-পা। পা দা-1। পা মা-।) ভৈরবের 
স্পর্শ রয়েছে। একদিক দিয়ে গানটি ভৈরবঙ্গের বল! যায়, আবার 
ভঙ্গির দিক থেকে বাউলঙ্গ। “জীবনে পরম লগন কোরো ন৷ 
হেলা'তে ভৈরব ও ভৈরবী ছুইই ব্যবহ্ৃত। এই গানে ভৈরবীর মূল 
বৈশিষ্ট্য ( কোমল খষভ, গান্ধার, ধৈবত ও নিষাদ এবং শুদ্ধ মধ্যম ) 
বজ্বায় আছে,কিস্তসেই সংগে ভৈরবের শুদ্ধ ধষভও ব্যবহৃত | ঘেমন-_ 
র1-_1জ্ঞর রণ আআ খর্স৭। 
শৃ ও নন্য্যে চাও য়া ০ য়. **" 
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এই গানটির মতো চণ্ডালিকার “ক্ষুধার্ত প্রেম তার নাই দয়া, 
গানটিতে ভৈরব ও ভৈরবীর মিশ্রণ ঘটেছে । এদিক থেকে 
চগ্তালিকার “ঘন কালে মেঘ" ও “সেই ভালো মা সেই ভালো” গান 
ছুটি বিশেষ উল্লেখযোগ্য । প্রথম গানটিতে কাফির সঙ্গে মল্লার 
মিশেছে। দ্বিতীয় গানটি মূলতঃ ইমণ-ভূপালীতে হলেও শেষ অংশে 
(নিবিড় রাতে এসে"***"*সে আসবে ) কীর্তনঙ্গ । “ফুল বলে ধন্য 
আমি” গানটি মূলতঃ পূরবীতে ( মিশ্র ) হলেও এখানে কোমল খষভের 
পরিবর্তে শুদ্ধ খষভ ব্যবহৃত। এই গানটিতে একদিকে যেমন ছুই 
মধ্যম রয়েছে, তেমনি আবার কোমল ধৈবতের সঙ্গে শুদ্ধ ধৈবতও 
ব্যবহার করা হয়েছে। অবশ্য পূরবীতে শুদ্ধ ধৈবতের ব্যবহার 
অপ্রচলিত নয়, তবে রবীন্দ্রনাথ সাধারণতঃ শুদ্ধ ধৈবতই ব্যবহার 
করেছেন । 


তুলনামূলকভাবে দেখতে গেলে এই মিশ্রণের আবাঁর তারতম্য 
রয়েছে। চিত্রাঙ্গদার মধ্যে অপ্রত্যাশিত মিশ্রণের তেমন দৃষ্টান্ত নেই, 
'শ্যামীর মধ্যে তার অপ্রতুল না থাকলেও তার বহু ব্যাপকভাবে 
প্রয়োগ রয়েছে চগ্ীলিকায়। বাস্তবিকপক্ষে নৃত্যনাট্যের, 
বিশেষভাবে চণ্ডালিকার, গানগুলির বিশ্লেষণে দেখা যাবে__ বেশির 
ভাগ ক্ষেত্রেই এক বা একাধিক রাগ-রাগিণীর আভাস পাওয়। যায় 
মাত্র। নৃত্যনাট্যের গানের মধ্যে সম্পূর্ণভাবে কোনে রাগ-রাগিণীকে 
পাচ্ছি না। এর কারণ কী? প্রথম জীবনে গীতরচনায় ছুটি প্রবণতা 
ছিল। এক, বিশেষ রাগ-রাগিনীকে গানে বসানো, ছুই, বিশেষ 
গানের আদর্শে গান রচনা । সেইজন্যেই এ গীতধারার মধ্যে নিদিষ্ট 
রাগরূপটি চোখে পড়ে। তার পরেই ধীরে ধীরে বৈচিত্র্য বেড়েছে। 
কবির সক্রিয় মনের অজ্ঞাতসারেই তার অবচেতন মনে প্রথম জীবনে 
শিক্ষালন্ধ -রাগরাগিনীগুলি সংস্কারদূপে বিরাজমান ছিল। পরবর্তী 
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কালে গান রচনার সময় এই সংস্কারই স্বভাবে সংগত হয়ে আত্মপ্রকাশ 
করেছে। ফলে গানগুলি সর্ধদাই ভাবরসের সংগে সংগতি রেখে 
উপযুক্ত রাগরাগিণীকে আশ্রয় করেছে । অর্থাৎ কোনে! গান বিশেষ 
রাগরাগিনীতে রচনা! করার কথা সচেতনভাবে না ভাবলেও 
স্বতোৎসার ্থুরপ্রবাহ সুষ্ঠু রাগরাগিনীরূপেই আত্মপ্রকাশ করেছে; 
বৃত্যনাট্যের সুর সমাবেশ কুলপ্লাবিত করে নিরাকারে হাঁিয়ে 
যায়নি _ এমন আকার পেয়েছে যা স্বাভাবিক, য1 নিত্যনতুন হয়েও 
চির পুরাতন। মর 


সবচেয়ে বড়ো কথা, নৃত্যনাট্যের গানগুলি বিশেষ গানের বা 
রাগের আদর্শানুসরণের ফল নয় বলেই২১ রাগরাগিণীর বাঁধা 
অনুশীসনের দ্রিকে কবির সচেতন দৃষ্টি নেই। তাই রাগরাণিনীগুলি 
যেমন সহজেই মিলেমিশে এক হয়ে গেছে, .তেমনি নিরপেক্ষভাবে 
গানের বিভিন্নভাবের উপযোগী হয়ে উঠেছে । তাই দেখতে পাচ্ছি 
“মণিপুর নৃপছ্হিতা'র মতে! গানে যেমন ইমণ ব্যবহৃত, তেমনি 
“হো। এল এল এলরে”-র মতো সম্পূর্ণ ভিন্ন মেজাজের গানেও তার 
আভাস রয়েছে । গীতিনাট্যের গানেও অবশ্য দেখেছি-_ শুধুমাত্র 
ছন্দ ও লয়ের পরিবর্তন ঘটিয়ে কীভাবে রাগরাগিণীগুলোকে 
ইচ্ছামতো নাট্য-প্রয়োজনে খেলানে। হয়েছে । ন্ৃত্যনাট্যের মধ্যেও 
অনুরূপ প্রবণতা রয়েছে, তবে আরো সার্থকরূপে। ন্ৃত্যনাট্যের 
বেশির ভাগ গানে ভৈরব ৷ ভৈরবী ব্যবহৃত। লক্ষ্য কর৷ দরকার-__ 
তা ভাবনিরপেক্ষ হয়েই ব্যবহৃত হয়েছে । যেমন, “কাহারে হেরিলাম? 
এবং “কোন্‌ দেবতা সে ছুটি গানই ভৈরবে রচিত। “এস এস 
বসন্ত ধরাতলে'-র মতো৷ গানে যেমন বসম্ত ব্যবহৃত, তেমনি “ষে 
আমারে পাঠালে! এই অপমানের অন্ধকারে, গান্টিতেও তার 
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আভাঙ্গ রয়েছে । বলা বাহুল্য, এই ছুটি গানের ভাব এক নয়।, 
তেমনি, “হে বিরহী হায় ও “নাম লহে। দেবতার? মতো ভিন্নধর্মী 
গানে বেহাগের ব্যবহার এতটুকু বিসদৃশ হয়নি। অন্যান্য গানেও 
অনুরূপ প্রবণতা লক্ষ্য কর! যাঁয়। তাই, একথা বল! ভুল হবে 
না যে, ভারতের চিরায়ত সঙ্গীতের আত্মীকে (50106) রবীন্দ্রনাথের 
সংগীত-প্রতিভ1 এমন করেই আত্মসাৎ ক'রে নিয়েছে যে, শুধু ছন্দ 
ও লয়ের বৈচিত্র্যের ারাই অভাবিত ( অ-চিস্তিত ) প্রক্রিয়ায় একই 
রাগরূপ বিভিন্ন এমন কি বিপরীত রস স্থষ্টি করতে সক্ষম হয়েছে। 
বাস্তবিক পক্ষে, এই সব গানের প্রকৃতিগত বৈশিষ্ট্য যদি বলি 
বাউল ও কীর্তনের (বা বাংলা লোকসংগীতের ) প্রাণশক্তি ছার! 
বিধৃত, তাহলে বোধ হয় অত্যুক্তি কর! হয় না। আগেই এ বিষয়ে 
ইংগিত দিয়েছি । রবীন্দ্রনাথ বাংলা গানের আলোচন। প্রসংগে 
কাব্য-সম্পদের কথ। উল্লেখ করেছেন। এমন কি পারসীয় সংগীতের 
কথা বলতে গিয়েও বাংল গানের কথা ও সুরের একাস্তিক 
যোগাযোগের কথা বলেছেন।২২ রবীন্দ্রনাথ তার সংগীতে বাংল। 
গানের এই বিশিষ্ট প্রবণতাটি সযত্বে রক্ষা করেছেন। বাংল গানের 
বিভিন্ন আদর্শকে কীভাবে তিনি প্রথম যুগের গীতিনাট্যে গ্রহণ 
করেছিলেন, তা যথাস্থানে আলোচিত হয়েছে । সেকালে তিনি 
যখন হিন্দীগানের আদর্শান্থরণ করেছেন, তখনও কখনোই হুবহু 
অনুকরণ করেননি । অর্থাৎ বাংলা গানের গীত'প্রকৃতির প্রেরণায় 
আর স্বভাবের বশে রবীন্দ্রসংগীত আপন স্বাতন্্য স্থ্ি করে 
নিয়েছে । অবশ্য বাংলা গানের অভিধার্থটি এখানে ব্যাপকভাবে 
ব্যবহার কর! যুক্তিসংগত বলে মনে করছি না। বরং বাংল৷ সংগীত, 
বিশেষতঃ বাউল, এবং কীর্তনের মধ্যে বিষয়টি সীমাবদ্ধ করে দেখলে 
ভালো হয়। গীতধার! হিসেবে কীর্তন ও বাউলের মূলকথা হচ্ছে 
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নাটকীয়তা ও নৃত্যময়তা। বাউল এবং কীর্তনকে রবীন্দ্রনাথ যে 
কী শ্রদ্ধার চোখে দেখতেন, তার অজত্র দৃষ্টাত্ত রয়েছে। কীর্তন 
সম্বন্ধে তার বক্তব্য হচ্ছে, এর মধ্যে রয়েছে একটি অত্যন্ত সত্যমূলক 
গভীর এবং দূরব্যাগী হৃদয়াবেগ।২৩ তিনি বাউল সম্বন্ধে বলেছেন, 
“*-**যে-রসে লালিত সেই জীবনের ধারা চিরদিনই চলেছে”। 
আসলকথা৷ “প্রাণের সংগে যোগ না থাকলে বড়ে। শিল্পও টিকতে 
পারে না।”২৪ বাংলার জীবনের সংগে কীর্তন ও বাউলের ( বাংলা 
লোকসংগীতের) প্রাণের যোগ আছে ব'লে ত৷ যেমন এতো প্রাণবন্ত, 
তেমনি কীর্তন ও বাউলের সংগেও রবীন্দ্র-সংীতের প্রাণের যোগ, 
রয়েছে। শেষ পর্বে এই যোগ প্রকট হয়ে উঠেছে। সেইজন্যেই 
রাগরাগিনীর সংগে এই ছটি ধারার একাত্ম মিলনের ফলে এক 
অভূতপূর্ব বিশিষ্ট গীত-প্রকৃতির স্থষ্টি হয়েছে। নৃত্যনাট্যের গীতরূপেরও 
এইটেই মূলকথা । 
বৃত্যনাট্যের গানে সামগ্রিকভাবে কীর্তন ও বাউলের এই 
অন্তনিহিত বা অন্তঃশীল প্রভাব ছাড়া, স্বতন্ত্রভাবেও ওই ছুটি 
টংয়ের অসংখ্য গান রয়েছে। দৃষ্টান্ত হিসেবে নিয়লিখিত গাঁনগুলি 
উল্লেখ করা গেল £ 
(ক) “চিত্রা্গদা'_ 

্‌ ওরে ঝড় নেমে আয় কীর্ভনজ 

রোদনভর! এ বসম্ত-_ % 

আমার এই রিক্ত ডালি-- 

ভস্মে ঢাকে ক্লান্ত হুতাশনে_ » 

তোমার বৈশাখে ছিল » 

না, না, না সখী-_ 

লহে। লহো!। ফিরে-_- নু 
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বিন। সাজে সাজি-_ কীত্তনঙ্গ 
তাই হোক তবে তাই হোক-_ * 
€খ) শ্যামা 
এই পেটিক আমার-_- কীর্তন 
পুরী হতে পালিয়েছে * 
তোমায় দেখে মনে লাগে ৮ 


নীরবে থাকিস সখী-- ৮. 
হায় রে নুপুর-_ ী 
তাছাড়া মিশ্রভাবে (বাউল ও কীর্তনঙ্ ) ?-_ 
তুমি ইন্দ্রমণির হার 
ভালো ভালো তুমি 
গে) চগ্তালিকা_ 
দই চাই গে দই চাই-_ বাউল 
শুধু একটু গণ্ুষ জল-_ কীর্তনঙ্গ 
মাটি তোদের ডাক দিয়েছে বাউল 
কী কথ। বলিস তুই-_ ক 


এ নতুন জন্ম নতুন জন্ম__ ৮ 
বলে, দাও জল, দাও জল-_ কীতনঙ্গ 
সাত দেশেতে খুঁজে খুজে-_ বাউল 
কেন গে! কী চাই-_ টি 
রাণীমার পোষা পাখি_ কাৌতনঙ্গ 
উড়ে। পাখি আসবে ফিরে_- » 
মিথ্যে ওজর শুনব না-_- বাউল 
আমার সাহস-- % 
এইবার আয়নার সামনে-_ কীর্তন 
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মাগো এতদিনে-_- বাউল 
বল্‌ দেখি বাছ।__ কীর্তন 
আর দেরী করিস নে--” 
__তুলনামূলকভাবে দেখ! যাচ্ছে চণ্ডালিকা"র গানেই এই প্রভাব 
অপেক্ষাকৃত বেশি রয়েছে । | 
্ুরারোপের ব৷ স্থুর-সমাবেশের দিক থেকে ন্ৃত্যনাট্যের আট 
একটি উল্লেখযোগ্য বৈশিষ্ট্য অনুভব করা যায়। প্রত্যে 
নৃত্যনাট্যের গীতধারাঁর মধ্যে এক অখণ্ড এক্য রয়েছে-_স্থুরক থেকে 
শেষ পর্যন্ত যেন একটি স্থুর-প্রবাহই নানা! আবর্তের মধ্য দিয়ে ও 
উচ্ছলতায় চরম একটি পরিণতিতে পৌছেছে ।২৫ প্রত্যেকটি গানের 
সংগে যেমন পরবর্তা গানের, তেমনি প্রত্যেকটি দৃশ্যের সংগে পরবর্তী 
দৃশ্যের সুর-প্রবাহের এক ওতপ্রোত যোগ রয়েছে কোনো! একটি 
নুরের রেশ নিয়েই পরবর্তা গানটি রচিত হয়েছে, অথবা বলা যায় 
একটি গান যেখানে থেমেছে, পরবর্তাঁ গান সেখান থেকে সুরু 
হয়েছে । বিশেষভাবে সংলাপমূলক অংশগুলিতে এই বৈশিষ্ট্য 
ফুটে উঠেছে । আবেগের উচ্চতা অথবা নিম্নতার সংগে সমতা বজায় 
রেখে স্ুুর-প্রবাহ কীভাবে নাটকীয় হয়ে উঠেছে তার দৃষ্টান্ত হিসেবে 
গ্ঠযামা” নৃত্যনাট্যের কিছু অংশ স্মরণ কর! গেল £ 


থামো থামো কোথায় চলেছ পালায়ে 
॥ পর1 সণ সরলা রা | সালা | পা-_ধানাা| 
থা মো থা * মো, ০০ কোথা য় 


না না না না|!ধনা-া ধপালা | ----71 
চ লে ছ পা লা ০ য়ে ০ ০ 6 ০ 
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পা ধা না| পা-ধা না না। ধনা_াা ধপাা] 
সে ০ কোন্‌ গো ০ প ন দা ০ য়ে ০ 
_7-7 ধা না |পা- ধা ধা ধা! পা--গা গাগা. 
০০ আমি ন গ র কো টা * লেরু 


রসা--7-া |-_াঁ  ীানা॥ 
চি ০ *. ত ৩ 2.2 রি র্‌ 
আমি বণিক, আমি চলেছি 
॥ পসা স সর্ন। রণ | আর্ট | _71া পা স| 
আ' মি ব০ ৩০ নি ০ ০ ০ 5 কৃ আঁ মি 
স1 সব স৭ সব | সর 4 না| ধ1_ জানা 
চ লে ছি আপ ন ব্য ব সা য়ে ০ 


_াঁাঁলালা | ধনা না নালা | ধনাাধালা। 
৬ ০ ০5 ০ ৮ লে ছি ০দে* *শা ন্‌ 


ধপা----1--া ॥ 
তত ৪০ র 
কী আছে তোমার পেটিকায় 
॥ গর গা গর গরিধ | রর লা রব র1 | সানা | 
কী আছেতোৎ মাণরপেটি কা * * ০ 


-া 17110 
5 গজ ০ ম্ম্‌ 
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আছে মোর প্রাণ 
॥ সন রা রাা | পালা | না রা সাা। 
আ * ছে মো রু প্রা ০ ০ ণ. আছে মোর. 
ল-া-7া--7 
শ্বাৎ ০ সং. 


| 
| 


খোলো খোলো, বৃথা কোর ন। পরিহাস 


না না ধনা_া|ধপাালা-লা|পনানানা নধা| 
খো লো খো ০ লো ০ ০ ০ বৃ ৎ থাকোরো* 


ধন ধা ধা | পাা-া-া | -_7-া-না॥ 

নাণ ০ প রি হাঁ ০ ০ ৪ ০ ০ ০ স্‌ 

__-এই অংশের স্থুরারোপের মধ্যে পূর্বোক্ত মন্তব্যের তাংপর্যটি 
নিহিত রয়েছে । কথার ঢং বা ভাবটি সুরের মধ্যে কীভাবে রূপায়িত 
হয়ে উঠেছে তা৷ বিশেষভাবে লক্ষণীয়। এই জাতীয় স্ুরবৃত্তের 
নিদর্শন এই নৃত্যনাট্যের অন্যত্র অথবা চিত্রাঙ্গদা ও চণ্ডালিকার 
মধ্যেও চোঁখে পড়ে। চিত্রাঙ্গগার স্থরবৃত্ত অবশ্য মূলতঃ 
গীতিরসাত্বক২৬ ; সেদিক থেকে শ্যামা ও চগ্ডালিকা নাটকীয়। 
চণ্ডালিকায় আবার এ স্থুরপ্রবাহ ও স্ুরবৃত্ত দ্রেত পরিবর্তনশীল 
বলেই নাটকীয়তার দিক থেকে তা” সার্থকতম স্থ্টি। 

এই আলোচনার সুত্র ধরে এই সিদ্ধান্তেই আসতে পারি যে, 
রবীন্দ্রনাথের সংগীত-প্রতিভা। ন্ৃত্যনাট্যের গানে উত্তরোত্তর মুক্তি 
পেয়েছে। কথাসামগ্রীর দিক থেকে গানের আঙ্কিকে যে 
পালাবদল দেখ! দিয়েছে চিত্রাঙ্গদায়, চগ্ডালিকার মধ্যেই তার চরম 
ব্যাপ্তি ঘটেছে। শীপমোচনের কিছু গগ্যসংলাপের সুরারোপের 
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মধ্যে যার প্রাথমিক পরীক্ষা, চগ্ডালিকার গগ্ঠছন্দের সংলাপে 
সুরারোপ ক'রে তারই শেষ সিদ্ধি; নান! পূর্ব সংস্কার, বাধা ও বন্ধন 
থেকে সার্থক মুক্তি। ব্ুর সমাবেশ তছুপযোগী, অথচ নৃত্যকেন্দ্রিক 
বলেই বিশেষভাবে ছন্দোময়। অর্থাৎ কথা, ভাব, সুর ছন্দ ও 
লয়ের পারস্পরিক সাযুজ্য ঘটেছে, কোন শাস্ত্রবিধির নিয়ন্ত্রণে নয়, 
মৌলিক প্রাতিভারই প্রেরণে, স্বতঃউদ্ভুত ভাবরসের ইংগিতে ; 
অথচ কোথা'ও কোনে! শৈথিল্য ঘটেনি) সর্বত্রই তা ক্ষটিকের মতো! 
স্চ্ছ, সুন্দর এবং সংহত। 


নৃত্য-সমাবেশ 


নৃত্য, যা" মূলতঃ ব্যবহারিক শিক্ষা-সাপেক্ষ, অভ্যাসের দ্বারা 
যার স্বরূপ উপলব্ধি সম্ভব, তার আলোচনায় এই ভেবেই শংকিত 
হতে হয় যে, হয়ত বা বিষয়টি পাঠকের কাছে ঠিকমতো তুলে ধর! 
গেল না। এক্ষেত্রে আলোচনার সীমিত সুযোগ স্বীকার্ধ। হয়ত 
বা! নৃত্যলিপির সাহায্যে এ প্রয়াস কিছুট। সার্থক হতে পারতো, 
কিন্ত এর প্রধান অন্তরায় হচ্ছে স্বরলিপির মতো! কোনে। অনুমোদিত 
ও প্রচলিত নৃত্যলিপি নেই। 

রবীন্্নত্যনাট্যের মূল লক্ষ্য হল গানের অন্তণিহিত ভাবকেই 
নৃত্যে প্রকাশ করা। অবশ্য কথাকলির মতে নৃত্যনাট্যেরও তাই 
উপজীব্য । সেইজন্য ন্বৃত্যের বা নৃত্য-সমাবেশের যা কিছু স্ষুরণ 
তা গানের ছন্দ ও লয়কে কেন্দ্র করেই। নৃত্যনাট্যের কাঠামে। হল 
ৃত্যু। ন্বত্য ও গান পরস্পরের পরিপূরক, বাগর্থ বা দেহ-আত্মার 
মত। উভগ্নের একাস্তিক সঙ্গতি নষ্ট হলে রসন্থষ্টির বা সৌন্দর্য- 
স্ঘ্টির হানি অবশ্যন্তাবী। উভয়ের মধ্যে নিখুঁত ভারসাম্য রক্ষা 
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করেই, একটিকে আর একটিতে মিলিয়ে দিয়ে, লীন ক'রে দিয়েই 
রবীন্দ্র-নৃত্যনাট্যের সার্থক রূপায়ণ ও চমতকৃতি। | 
পূরবর্তী অধ্যায়ে শাস্তিনিকেতনে নৃত্যধারার যে আলোচন৷ 
করা হয়েছে, ত। থেকে বোঝ। যাৰে যে, শীস্তিনিকেতনের 
বৃত্যধারায় প্রচলিত কোন পদ্ধতিকেই হুবহু মেনে চলবার রক্ষণশীল 
দৃষ্টিভঙ্গির পরিচয় নেই, বরং তাঁর মূলকথা! হল নানা রীতির মিশ্রাণে 
একটি যৌগিক ব৷ স্বতন্ত্র প্রকৃতির নৃত্যধারা শ্যষ্টি করা । রবীন্র- 
প্রতিভার যে বিশিষ্ট প্রবণতা সংগীতের মধ্যে ফুটে 'উঠেছে, দলেই 
রকম প্রেরণ থেকেই এই বিশিষ্ট নৃত্যধারার জন্ম । এখানে ভারতীয় 
বৃত্যধারার ব্যাপক আলোচনা অপ্রাসংগিক | শুধু দিক-নির্দেশ 
হিসেবে উল্লেখ করা দরকার যে, প্রত্যেক ধারারই পদ্ধতি ব৷ 
ধারাধরণ কিংবা আঙ্গিক স্বতন্ত্র প্রকৃতির। নিজস্ব কলাশৈলীতে 
এক একটি ধার। বিভিন্ন ভাব প্রকাশ করে' থাকে । বলা উচিত, 
মেজাজের দিক থেকেও পরস্পর ভিন্ন। ভরতনাট্যমের মধ্যে লক্ষণীয় 
বৈশিষ্ট্য বীর্য, কথকে অভিনয়-প্রাধান্ত, মণিপুরীতে গীতিধর্ম 
ব্যঞ্জনাপূর্ণ ভাবব্যক্তি এবং কথাকলিতে মুদ্রীপ্রধান অভিনয় ।২৭ 
লোকন্ৃত্যের মধ্যেও আঞ্চলিক নানা ভেদ তে। রয়েছেই, তাছাড়া 
আঙ্গিকের দিক থেকে যুথনৃত্য হিসেবে কোনট। সম্পূর্ণ পুরুষদের, 
অথবা মেয়েদের, কিংবা পুরুষ ও মেয়েদের সম্মিলিত 'নৃত্য। 
কথাকলি বা ভরতুনাট্যমে মুদ্রার ব্যবহার আছে। এইজন্যেই এই 
বৃত্যুধারার সংগে ষম্যক পরিচিত ও বোধের জন্য, মুদ্রা সম্বন্ধে 
পরিমিত ধারণা থাকা প্রয়োজন। অন্যদিকে মণিপুরীতে মুত্রা" 
ব্যবহারের রীতি সেই-_ ছন্দ ও অঙ্গভঙ্গীতে. ভাব 'অভিব্যক্ত হয়। 
কথরুও অভিনয়-প্রধান, আঙ্গিকাভিনস্ের সংগে যুক্ত হয় ভ্রুতলয়ের 
ছন্দ। বলাবাহুল্য, এইসব নৃত্যুধারার বৈশিষ্ট্য ব। সার্থকত। এগুলির 
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নিজন্ব প্রকাশভঙ্গীর মধ্যে। রবীন্দ্রনাথের নৃত্যচেতনা বা 
বৃত্যনাট্যের লক্ষ্য হচ্ছে একটি নতুন ধার! স্থষ্টি করা । বস্ত্রত:, কোম্‌ 
ধরণের নৃত্য কোন্‌ রকম অভিনয়ের উপযোগী, রবীন্দ্রনাথ সেদিকে 
লক্ষ্য রেখেই নৃত্যনাট্যের মধ্যে নৃত্য-সমীবেশ করেছেন। এই- 
জন্যেই এই অভিনয়ের উপযোগ্ীতার কথা ভেবেই তিনি স্বচ্ছন্দ 
বিভিন্ন রীতিকে মেলাতে 'পেরেছেন সহজেই । অর্থাৎ ' বলা 
যায়, বিষয়বস্তর বিশেষ চরিত্র অনুযায়ী নৃত্যাদর্শ গড়ে ওঠে 
এইসব নৃত্যনাট্যে ; নাট্রীয় চরিত্রের সংগে সংগতি রক্ষাও 
অত্যাবশ্যক | রি 

কীভাবে নৃত্যনাট্যে বিভিন্ন পদ্ধতির মিশ্রণ সম্ভব হয়েছে, সে 
আলোচনা করবার আগে রচনা-পদ্ধতির একটি বিশেষ দিক 
আলোচনাযোগ্য । মিশ্রনের যে রীতি অনুস্থত হয়েছিল 
নৃত্যনাট্য, তার পিছনে হয়ত ব্যালের প্রভাব রয়েছে। প্রতিম! 
দেবীও একথা অন্যভাবে বলেছেন।২৮ ব্যালের রচনা পদ্ধতি 
সম্বন্ধে 2,001 785161 প্রমুখ বিশেষজ্ঞদের আলোচনা থেকে 
জানা যায় যে, আসলে যৌথ প্রচেষ্টায় ব্যালে রচিত হয়; কতকটা 
শ্রমবিভাগের মতো । একটি কাহিনীকে খাড়। ক'রে তদন্থুযায়ী 
সংগীত, মঞ্চ -ও রূপসঙ্জা এবং নৃত্য গড়ে ওঠে । সব সময় সেগুলি 
মেলীবার ভার থাকে পরিচালকের ওপর। এবিষয়ে আগেই' কিছু 
ইংগিত দেওয়া হয়েছে । 0170:60121)1,০ঞর উপর ' দায়িত্ব 
থাকে দৃষ্ঠগুলি যথাযথভাবে বিন্যাস করার ।' “ব্যালের শিল্পকলার 
এই দিকটিই রবীন্দ্রনাথকে- উৎসাহিত 'করেছিল সম্ভবতঃ । সেই- 
জন্যেই এঁক্য'বজায় রেখে বিভিন্ন নৃত্যধারাকেও মেলাবার সস্তাবমা 
তিনি খুঁজে পেয়েছিলেম। তবে' তিমি ধ্যালের এই রচন। পদ্ধতির 
দিকটিই শুধু গ্রহণ' করেছিলেন। কেননা) অগ্তদিক থেকে মৌলিক 
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পার্থক্য রয়েছে। ব্যালেতে যন্ত্রসংগীতের ব্যবহার থাকে এবং ত৷ 
অপরের স্থষ্টি ; রবীন্দ্র্বৃত্যনাট্যের বাহক গান, এবং তার ত্রষ্টা তিনি 
নিজে। নৃত্যের ক্ষেত্রে তিনি হয়তো৷ অপরের সহায়তা নিয়েছিলেন, 
তবে তাও তারই ইংগিতে বা নির্দেশ অনুযায়ী রচিত। অর্থাৎ 
এক্ষেত্রে ব্যালের রচনারীতির আদর্শ অনুযায়ী যৌথ প্রয়াসের বদলে 
রবীন্দ্রনাথের একক শিল্পচেতনাই বিভিন্ন গুণীর সহযোগিতায় সক্রিয় 
হয়ে উঠেছে। ব্যালের প্রেরণা থেকেই যে এই ন্ৃত্যনাট্যগুলি 
(বিশেষভাবে চিত্রাঙ্গদার) স্থষ্টি করার কথা মনে আসে-_-তার দৃষ্টান্ত 
হিসেবে একটি বিষয় উল্লেখযোগ্য । কখনো কখনো আগে রচিত 
গানের অনুসরণে ন্বত্যনাট্যের নৃত্য রচিত হয়েছে, অথব। আগে 
রচিত নৃত্য উত্তরকালীন নৃত্যনাট্যে স্থান পেয়েছে । অর্থাৎ খণ্ড 
খণ্ড গান ব৷ বৃত্যকেও পরবর্তা সময়ে একত্র মেলানো হয়েছে। 
পুজনীয়। প্রতিমা দেবীর সঙ্গে ব্যক্তিগত আলাপে২৯ জানবার 
সুযোগ পেয়েছি যে, যৃথনৃত্যের নির্দেশের জন্য পূর্বপরিকল্িত স্কেচ বা! 
খসড়ার সাহায্য নেওয়া হত। এক্ষেত্রে রবীন্দ্রনাথ প্রতিমাদেবীর, 
সহযোগিত। পেয়েছিলেন । এ থেকে বোঝ। যাবে আসলে নৃত্যের 
প্রেরণা থেকেই ন্ৃত্যুনাট্যগুলি রচিত, প্রতি মুহুর্তে নৃত্য ও 
নৃত্যনাট্যের আংগিকের দিকে রবীন্দ্রনাথকে লক্ষ্য রাখতে 
হয়েছে। 

বৃত্যনাট্য চিত্রাঙ্গদার নৃত্য-সমাবেশ প্রথমে মণিপুরী পদ্ধতিতে 
গড়ে উঠেছিল। সম্ভবতঃ এর কারণ এই যে, বিশেষভাবে তখন এই 
নৃত্যধারার চর্চা ছিল। ১৯৩৬ থেকে ১৯৩৮ পর্যস্ত মণিপুরীর প্রাধান্য 
থাকলেও গৌণভাবে কথাকলি, বাংলা ও অন্থান্ত প্রদেশের লোকন্ৃত্য 
এবং সেই সংগে শাস্তিনিকেতনের মিশ্ররীতির নৃত্যও ব্যবহৃত 
হয়েছিল। পরবর্তীকালে এই রীতির পরিবর্তন ঘটে-_ মণিপুরীর 
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প্রীধান্যের বদলে তার সংগে অন্যান্য নৃত্যধারা অর্থাৎ দক্ষিণী 
বৃত্যধারাও স্থান পেয়েছিল। 

মণিপুরী ন্বত্যের প্রাধান্যের দৃষ্টান্ত হিসেবে কয়েকটি তালের কথ! 
উল্লেখযোগ্য । এই ন্ৃত্যনাট্যে যথাক্রমে মণিপুরী কাওয়ালী, 
চারতাল ব্যবহৃত। মণিপুরী কাওয়ালীর ব্যবহার অতান্ত প্রকট। 
তার সংগে তেওড়া, দাদরা ও ঝাঁপতাল গৌণভাবে স্থান নিয়েছে। 
নৃত্যের তাল বা ছন্দের নানা বৈচিত্র্য যে মূলতঃ মণিপুরী থেকেই 
এসেছিল, তা প্রতিম। দেবী ব্যাখ্যা ক'রেছেন। যেমন, অজুনের 
ধ্যানভাঙার দৃশ্যে তেহাই তোরাপরণ রীতি যুক্ত হয়েছিল। উনি 
বলেছেন, মূলতঃ এটি উত্তর ভারতীয় রীতি হলেও তখন মণিপুরী 
বৃত্যের মধ্যে দিয়েই এই কৌশল তার! পেয়েছিলেন । তাছাড়া। 
মণিপুরী খোলে তেওড়া ও দাদরা অন্য এক আমেজ আনে যা 
দক্ষিণভারতীয় তালযস্ত্রের বাছ্যের মধ্যে পাওয়। যায় না। মণিপুরী 
বৃত্যের সংগে খোলের বোল বা ছন্দ এমন জঅঙ্গাঙ্গীভাবে 
জড়িত যে, এ তাল যদি অন্য কোনো তালযন্ত্রে বাজানো যায় 
তাহ'লে যেন সুর থাকে না। আর মণিপুরী নৃত্যের যাকিছু 
বৈশিষ্ট্য, সৌন্দর্য বা ভাবব্যক্তি তা এই ছন্দের মধ্যে দিয়েই। 
বোধহয় এই বৈশিষ্ট্য কবিকে খুব বেশি যুদ্ধ ব। অনুপ্রাণিত করেছিল। 
অন্যদিকে আবার বৈচিত্র্য আনবার জন্যে মণিপুরীর সংগে অন্যান্য 
রীতির তালের মিশ্রণ ঘটানে হয়েছিল। প্রতিমা! দেবী বলেছেন, 
ক্ষণে ক্ষণে শুনি অতল জলের আহ্বন' গানটিতে মণিপুরী কাওয়ালী, 
চার জালের সংগে দক্ষিণী তেওড়া৷ ও দাদরা ব্যবহার কর! হয়েছিল । 
এই গানটির ভাবব্যক্তিতে এইভাবে ছটি ভিন্ন প্রকৃতির নৃত্যধারাকে 
মেলানে। হয়েছিল । 

যদিও গানের ছন্দ ও লয়কেই নৃত্য অনুসরণ করে এসব 


১৮ ২৭৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


নৃত্যনাটো, তবু স্বতন্বভাবেও তালযস্ত্বের সংগে নৃত্য রচিত হতে 
দেখি। অঙ্ভ্নের ধ্যানভংগের দৃগ্তটি তারই প্রমাণ। বাস্তবিক 
পক্ষে, ৃত্যকে মাঝে মাঝে সম্পূর্ণভাবে স্বাধীনত! ন! দিলে নৃত্যের 
স্বাচ্ছন্দ্য বজায় থাকে না, তার স্বরূপ ও স্বভাব সার্থকভাবে 
উদ্ভাসিত হয়ে ওঠে নাঁ। এইজন্যেই ভরতনাট্যম্‌, কথাকলি, 
কথক, এমনকি মণিপুরীতেও পৃথকভাবে তালন্ৃত্যের সুযোগ আছে । 
যেমন, ভরতনাট্যম্‌ ও কথকে অভিনয় ও তালের নৃত্য পৃথ বা 
একসংগে চলে । ভরতনাট্যমে অবগ্য শেষ অংশ ছন্দ ও অক্ভিনয় 
একসংগে মিলে যায়। তেমনি কথাকলির কলসম্। দেখা যাচ্ছে, 
ভারতীয় নৃত্যধারার এই বিশিষ্ট প্রবণতা (যা মূল চারট ধারার 
মধ্যেই রয়েছে) রবীন্দ্রনাথ তার নৃত্যনাট্যে গ্রহণ করেছেন । 
নৃত্যের ছন্দৌময় অংশ বাড়াবার জন্যে বা ছন্দোবৈচিত্রোর জন্যেই 
এই ধরণের খণ্ড তালনৃতোর ব্যবহার ঘটেছে। বাস্তবিক পক্ষে, 
তিনখানি নৃতানাট্যেই এই জাতীয় সুযোগ রয়েছে; বলা উচিত, 
এইভাবে নৃত্যের এশ্বর্ধ বাড়ানে। হয়েছে । 

চিত্রাঙ্গার স্চনার গানট নেপধ্য থেকে গাওয়া হয়। তারপরেই 
তালযন্ত্রের বার সঙ্গে চিত্রাঙ্গদা ও তার সহচরীবৃন্দের মঞ্চপ্রবেশে 
শিকারের আয়োজন-সচক ন্ৃত'টি বূপায়িত। 

দ্বিতীয় দৃশ্যে সখীসহ চিত্রাজদার স্নানে আগমনের দৃশ্যেও তালের 
নৃত্য ব্যবহৃত হয়। অন্তর, যেমন, মদনের প্রবেশে শ্বপ্রমদ্দির 
নেশায় মেশা' গানের সংগে সংগে চিত্রাঙদীর নৃতন কান্তির উত্তেজন। 
ও আবেশ প্রকাশের স্ুচনায় ; তেমনি পসত্রাসের বিহ্বলতা” গানটির 
পূর্বে নিছক তালের নৃত্য ব্যবহৃত হয়ে আসছে। এই নৃত্যনাট্য 
এই ধরণের ছোটে! ছোটে! তালের নৃত্য ছাড়া, গানের মাঝে মাঝেও 
এই ধরণের খণ্ড খণ্ড তালনৃত্যের রীতি প্রচলিত । 


২৭৪ 


নৃত্যনাট্যের পর্যালোচন। 


শ্যামাতেও নিম্নলিখিত অংশে সম্পূর্ণভাবে তালন্ৃত্যের রীতি 
প্রযুক্ত হতে দেখি-_ 

১. প্রথম দৃন্তের স্ুর-_ বজ্রসেন ও পথিকের প্রবেশ-_ বন্ধুর 
পলায়ন ও কোটালের প্রবেশ-_- বজ্বসেনের . পলায়নের পর 
কোটালের নৃত্য (“ভালো৷ ভালো তুমি পালাও কোথা” গানটির 
আগে) 

২, দ্বিতীয় দৃশ্যের স্থুরু-__ শ্যামার সভাগৃহে নানা কাজে নিযুক্ত 
সহচরীদের হৃত্য-_ সখীদের নৃত্য চর্চা, শেষে শ্যামার সঙ্জাসাধন 
( এখানে একদ। “তোমায় সাজাব যতনে” গানটির স্বরে নৃত্যটি রচিত 

য়ছিল৩০ ) 

৩. তৃতীয় দৃশ্যে শ্যামা ও বজ্রসেনের দ্বৈতন্ধত্যে (“প্রেমের 
জোয়ারে ভাসাবে ফ্রোহারে' গানটির আগে) 

এ ছাড়াও আরো কিছু কিছু অংশে তালের নৃত্য প্রযুক্ত__ 
যেমন, প্রহরীর প্রবেশ ( ৪র্থ দৃশ্য ), মেয়েদের প্রবেশ ( দর্থ দৃশ্য ), 
ইত্যাদি। বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য, প্রহরীর উত্তীয়কে হত্যার দৃশ্যটি 
(২য় দৃশ্য) তালযস্ত্রের বাগ্ের সঙ্গেই রচিত। শাস্তিনিকেতনের 
অভিনয়ে, যেমন চিত্রাঙ্গদায় দেখি, এই নৃত্যনাট্যেও, গানের মাঝে 
খণ্ড খণ্ড তালনৃত্য ব্যবহৃত হয়ে থাকে । বোধহয় এ বিষয়ে কোঁনো। 
বাধা ধর! নিয়ম নেই। তবে উত্তীয়ের “মায়াবন বিহারিণী” গানটির 
মতো একাধিক গানের মধ্যেই এরূপ তালনৃত্যের প্রয়োগ আছে। 
সংলাপের মধ্যবর্তী অংশে অবশ্য এই পদ্ধতি প্রয়োগ কর! সঙ্গত 
নয়। 

চগ্ডীলিকার প্রথম গানটি বাস্তবিক পক্ষে তখনকার কয়েকটি খণ্ড 
তালের নৃত্যের কথা ভেবেই, বিশেষভাবে একটি দক্ষিণী নাচের 
তালের কথ। ভেবে “আমার মালার ফুলের দলে গানটি রচিত। এই 


২৭৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


জন্যেই ছন্দ তাল ফেরতা। লক্ষ্য করার বিষয়, এই গানে ( গায়কীর 
আলোচন। ম্মরণযোগ্য ) চার মাত্রার বেলায় লয় দ্রুত হয়েছে। 
ক্যাপ্ডিনাচের বোলের সংগে মিলিয়ে “যে আমারে এনেছে এ 
অপমানের অন্ধকারে? গানটি রচিত হয়েছিল। অন্যান্য অংশেও 
তালের নৃত্য রয়েছে ; যেমন-” 

১. প্রথম দৃশ্য __ প্রকৃতির জলতোলা-_ মেয়েপুরুষের ফসল- 
কাটার গানের (মাটি তোদের ডাক দিয়েছে ) সংগে। 

২. দ্বিতীয় দৃশ্য-_ রাজবাড়ির অনুচরের প্রবেশ-__ আকর্ষণী 
মন্ত্রে যোগ দেবার জন্যে মায়ের শিষ্যাদলকে আহ্বান-নৃত্য-_.মায়ের 
মায়ানৃত্য__ ( “ভাবনা করিস নে তুই" গানটির পর “হৃদয়ে মন্ত্রিল 
গুমরু গুরু গুরু গানটির সুরে ও ছন্দে একটি তালনৃত্য রচিত 
হয়েছিল |৩১ ) 

৩. তৃতীয় দৃশ্--_ সকলের সমবেত নৃত্য ( ঘুমের ঘন গহন 
হতে' গানটির সংগে ) 

এই নৃত্যনাট্যেও গানের সংগে কিছু কিছু খণ্ড তালন্বৃত্যের 
ব্যবহার হয়ে থাকে। 

বৃত্যাদর্শের দিক থেকে চিত্রাঙ্গদায় মণিপুরী নৃত্যধারার প্রাধান্যের 
কথা উল্লেখ কর! হয়েছে। প্রতিমা দেবী বলেছেন, যদিও দক্ষিণী 
নৃত্যের সঙ্ষে মণিপুরী পদ্ধতির মিশ্রণ ঘটেছিল তথাপি এই 
হৃত্যনাট্যে, দক্ষিণী ও উত্তর ভারতীয় ঘাড় ও চোখের বিবিধ ভংগী 
বা “ভাষ। এবং কথাকলির মতো মুদ্রাভিনয়ের রীতি গ্রহণ কর! 
হয়নি। এদিক থেকেও মণিপুরী নৃত্যের প্রভাব অনুভব কর! যায়। 


এই নৃত্যনাট্যে চিত্রাঙ্গদার চরিত্রকে যেভাবে মদনের বরলাভের 
পূর্বে ও গরে দ্বিধাবিভক্ত কর। হয়েছে, নৃত্যাভিনয়ও করেছেন ছু'জনে, 


২৭৬ 


নৃত্যনাট্যর পর্যালোচন। 


প্রশ্ন উঠতে পারে তার উপযোগিতা কী। ভাবের দিক থেকে যাই 
হোক, কার্ধতঃ দেখি এতে ছুটি নৃত্যধারাকে কাজে লাগাবার অপূর্ব 
সুযোগ । কুরূপার চরিত্রটি ভরতনাট্যম্‌ বা কথাকলির বিশেষ 
উপযোগী, কেননা, এই চরিত্র মূলতঃ ক্রিয়াপ্রধান__ তার প্রকাশ 
কর্মক্ষেত্রে ও ঘটনায়। পক্ষান্তরে স্থুরূপ। চিত্রাঙ্গদার চরিত্রটি ভাব- 
প্রধান_- সে যেন কর্মজগৎ থেকে অবসর নিয়ে অন্তলের্ঁকে এসে 
পড়ে তার তরংগে তরংগে আন্দোলিত, এদিক থেকে এই চরিত্র 
মণিপুরী নৃত্যাদর্শের খুবই উপযোগী । " এইভাবেই ছুটি চরিত্র 
রূপায়িত। 

আংগিকের দিক থেকে, বিশেষ গান ব। নৃত্য বিশেষ নৃত্যনাট্যের 
জন্যই রচিত হলেও, কখনে। কখনো! প্রয়োজনমত আগেকার কোনে। 
গান বা নৃত্য কোথাও কোথাও ব্যবহৃত হয়েছে । যেমন, “ওরে ঝড় 
নেমে আয় গানট “বর্ধামংগলে' নৃত্যে রূপায়িত হয়। প্রতিম। 
দেবীর অনুরোধে পরে ত৷ চিত্রাঙদায় প্রবেশ করে। তেমনি শাপ- 
মোচনের প্ৰধু কোন্‌ মায়া” ভাষাগত ঈষৎ রূপাস্তরে “চিত্রাঙ্গদা” 
ব্যবহৃত হয়েছে। নৃত্যের দিক থেকেও অনুরূপ প্রবণত। দেখি । 
যেমন, বধু কোন্‌ আলো! লাগল চোখে" গানটির পরে দ্বিতীয় দৃশ্যের 
স্চনায় “শুনি ক্ষণে ক্ষণে" গানটি ছিল। কিন্তু রূপ দিতে গিয়ে দেখ! 
গেল, অসুবিধে হয়। কেননা, প্রথম দৃশে চিত্রাঙ্গদা ও সখীদের 
বন্য-শিকারীর সজ্জা ; অথচ এ গানটি স্নানে যাওয়ার গান। কাজেই 
বেশ-পরিবর্তন অপরিহার্ধ ; বল। বাহুল্য তা৷ সময় সাপেক্ষও বটে। 
সেই কারণে এলো! বন্য অনুচরদের সংগে অজুর্নের ন্ৃত্য। নাট্যের 
দিক থেকে তার একান্ত প্রয়োজনীয়ত। ন। থাকলেও পুবৌক্ত কারণে 
তা বিশেষ প্রয়োজনীয় সন্দেহ নেই। কিন্তু দেখা গেল, তাতেও 
ঠিকমতো সময় পাওয়া যাচ্ছে না। সুতরাং সখীদের একটি ( যাও 
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যদি যাঁও তবে ) নৃত্য জুড়ে দিতে হ'ল। নৃত্যনাট্যগুলি প্রযোজন। 
করতে গিয়ে মহড়ার সময় এইভাবে কথা, স্থুর বা নৃত্যের সংযোজনায় 
ও সমাবেশে বহুবিধ বিবর্তন ঘটেছে ।৩২ 

এই নৃত্যনাট্যের অন্য একটি উল্লেখযোগ্য নৃত্যসমাবেশ ঘটেছে 
আবৃত্তির সংগে। এখানে এগারোটি মুক্ত-ছন্দের আবৃত্তি রয়েছে। 
আবৃত্তির সংগে নৃত্যাভিনয়ের দৃষ্টান্ত আগেও ছিল। ১৯৩৬ সালে 
রবীন্দ্রনাথ সাধারণভাবে আবৃত্তিগুলি পাঠ করেছিলেন, ন্বত্যের 
আংগিকে অভিনয় করা হয়নি। পরে এগুলি নৃত্যছন্দে অভিনীত 
হয়; বর্তমানে সেই রীতিই চলে আসছে। প্রতিম! দেবী বলেছেন, 
এই ছোটো ছোটো কবিতাঞ্চলি মাঝে মাঝে মূল ঘটনার সূত্র 
ধরিয়ে দিয়েছে-_প্দর্শকের চিত্তকে বিশ্রীম দেওয়ার সংগে নাটকের 
ঘটনা স্বত্রের যোগ রাখাই হল তাদের কাজ; এই কবিতাগুলির ছন্দ 
দেহের বৃত্যলীলাকে বাচিয়ে রাখে ।” 

বৃত্যনাট্য প্ঠামা"য় মণিপুরীর প্রাধান্য চলে গিয়ে যুগপৎ 
কথাকলি, মণিপুরী ও কথক নৃত্যধারার প্রয়োগ ঘটেছিল । সেই 
সংগে ছিল ক্যাণ্তীয় নৃত্য । ভরতনাট্যম্ও ছিল। বজ্জসেনের 
বৃত্যাদর্শ ভরতনাট্যম্‌ ও কথাকলিতে, শ্যামার মণিপুরীতে, উত্তীয়ের 
চরিত্র কথক পদ্ধতিতে এবং প্রহরীর নৃত্য কথাকলির আংগিকে 
রচিত হয়েছল ১৯৩৮ সালের অভিনয়ে। এই ন্ৃত্যনাট্যেও 
প্রযোজনার সময় (দ্বিতীয় বারের অভিনয়ে ) উত্তীয়বধের দৃশ্ঠাটি 
সংযোজিত হয় ।৩৩ 

অর্থাৎ দেখা যাচ্ছে, মিশ্রণের চূড়ান্ত পরীক্ষার নিদর্শন এই 
নৃত্যনাট্যের মধ্যে রয়েছে । এ ছুখানি নৃত্যনাট্যের নৃত্য-সমাবেশের 
তুলনামূলক আলোচনা থেকে বোঝা যাবে_ চরিত্রের উপযোগী 
ক'রেই ন্বত্যাদর্শ গড়ে উঠেছে। কথাকলি স্বভাবতঃই প্রহরীর 
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বৃত্যাদর্শের অপেক্ষাকৃত অধিক উপযোগী । বজ্সেনের চরিত্রের 
রূপায়ণে যে কথাকলি ও ভরতনাট্যমের মিশ্রণ ঘটেছিল, তার্তেও 
তার চারিত্রিক বৈশিষ্ট্য বা ভাব যথাযথ ফুটে উঠেছিল নিঃসন্দেহে । 
বোধ হয় এই কারণেই উত্তীয় চরিত্রের সংগে সংগতিম্তত্রে কথকের 
পদ্ধতি ব্যবহৃত হয়েছিল। শ্রীযুক্ত শান্তিদেব ঘোষ বলেছেন, 
এই সময়েই ক্যাণ্ডি-নৃত্যচর্চ। প্রসারলাভ করে শান্তিনিকেতনে । 
এটি ঠিক অভিনয়ের নৃত্য নয়। লোকনৃত্য হিসেবে এর ছন্দকেই 
টুকরে। টুকরো ভাবে ব্যবহার করা হয়েছিল। রবীন্দ্র-পরবর্তাঁ যুগে 
এই পদ্ধতির বহুল প্রচার দেখ। যায় নৃত্যনাট্ে । 

চণ্ডালিকা"র নৃত্য-সমাঁবেশ কর! হয়েছিল বিশেষ উদ্দেশ্ট নিয়ে-_ 
মূলতঃ দক্ষিণী নৃত্যধারাকে ব্যবহার করাই ছিল এই নৃত্যনাট্যের 
লক্ষ্য। এই নৃত্যনাট্যের মূল ছুটি চরিত্র- মা ও প্রকৃতি, কথাকলি 
ও ভরতনাট/ম্‌ নৃত্যাদর্শের বিশেষ উপযোগী । ছন্দের বিচিত্র গতি 
ও লয়, ক্ষণে ক্ষণে নাটকীয় পরিবর্তন__এসবের মধ্যে দিয়ে এ ছুটি 
চরিত্রের বিকাঁশ ঘটেছে ; দ্বন্দের সংঘাতে সমান তালে এগিয়ে গেছে 
নাট্টীয় গতি। কাজেই তার প্রকাশে কথাকলি বা ভরতনাট্যমের 
মতো নৃত্যধারার যে খুবই উপযোগিতা রয়েছে তা বলাই বাহুল্য । 
এই ন্ৃত্যনাট্যের শেষ দৃশ্টে চরম মুহুর্তে আনন্দের ছায়৷ অভিনয়ের 
নির্দেশ দেওয়া রয়েছে । হয়ত বা জীভা-বলি বা! কেরল-ছায়ান্থত্যের 
আদর্শের অনুসরণে এই অংশটি পরিকল্পিত হয়ে থাকবে । কিন্তু 
শান্তিনিকেতনে কখনো এই ছায়ান্বত্য দেখানো হয়নি, প্রস্তাব 
হয়েছিল মাত্র। ছায়া-ন্ৃত্যাভিনয়ের বদলে মৃছ আলোতে যুরোপীয় 
ইম্প্রেশনিষ্ট, নৃত্যরীতির আশ্রয় নেওয়া হয়েছিল। 

রবীন্দ্রনাথের এই তিনখানি নৃত্যনাট্যে একটি সাধারণ ধর্ম চোখে 
পড়ে । চরিত্রের দিক থেকে তে! বটেই-_নৃত্যাদর্শের দিক থেকেও 
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এখানে ছুটি শ্রেণীর অবতারণ। রয়েছে ঃ অভিজাত ও সাধারণ,__ 
খঁত্যের দিক থেকে অভিজাত৩৪ (ক্লাসিক) ও লোকন্বৃত্য । যেমন £__ 
অজু'ন, চিত্রাঙ্গদা, মদন, বজসেন, শ্যামা, প্রহরী উত্তরীয় ও সহচরীবৃন্দ 
একদিকে এবং বন্য-অনুচর, গ্রামবাসী, পল্লীরমণী অন্যদিকে । 
চগ্ডালিকায় একদিকে প্রকৃতি ও মা, (জাতিকুলের দিক থেকে না 
হলেও মনোভংগীর দিক থেকে তো। বটেই ) আনন্দ; আর দিকে 
দইওলা, চুড়িওলা। বিস্ময়ের সংগে লক্ষ্য করতে হয় রবীন্দ্রনাথ 
তার ন্ৃত্যনাট্যে এই ছ্‌টি রীতিরই স্থান দিয়েছেন। অবশ্য 
লোকনৃত্যের অনেক শাখা রয়েছে । মনে হয়, লোকনৃত্যের প্রত্যক্ষ 
যে অভিজ্ঞতা তার ছিল, তাকেই তিনি ব্যবহার করেছেন। 
চিত্রাঙ্গদায় ( শীস্তিনিকেতনের অভিনয়ে ) দেখেছি পুরুষদের 
সমবেত নৃত্যে ( সত্রাসের বিহ্বলতা ) হাতে তলোয়ার ব্যবহার কর! 
হয়। আসাম বা মণিপুরের কোনো কোনো লোকন্বত্যে হাতে 
অস্ত্র নিয়ে নৃত্যের রীতি আছে। যেমন,-_-তপুকিখিলে, ( বল্লম 
হাতে নাগ! পুরুষনৃত্য ) মিরি (তরুণদের ডান হাতে খাঁড়া নিয়ে 
বৃত্য ), কাবুই (গান সহযোগে নাগ! ছেলেমেয়েদের নৃত্য--পুরুষদের 
হাতে থাকে কুঠার )। বোধহয়, এই ধরণের লোকনৃত্যের আদর্শেই 
এ নৃতাটি এসে থাকবে । তবে, প্রত্যক্ষভাবে কোন্‌ লোকনৃত্যের 
অনুসরণের ফল, সেটি অন্ুসন্ধানের বিষয়। 

রবীন্দ্রনাথ নৃত্যনাট্যগুলিতে যেভাবে নৃত্য-সমাবেশ করেছেন, 
তার আলোচনা করা গেল। এই আলোচন। থেকে বোঝা যাবে-__ 
রবীন্দ্রনাথ প্রবর্তিত নৃত্যধারা বাস্তবিক পক্ষে ভারতীয় নৃত্যধারার 
এঁতিহ্যর উপরই প্রতিষ্ঠিত। দেখা যাচ্ছে, তিনি নৃত্যের ছুটি 
উপাদানকে ভাবান্ুযায়ী ব্যবহার করেছেন__-তাল ও অঙ্গভঙ্গী ৷ কিস্ত, 
এই ছুটি উপাদান তার গানের সংগে মিলে অন্য এক রূপ নিয়েছে 
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অর্থাৎ গানের ব্ঞ্জনা বা ধ্বনি নৃত্যের মধ্যে নূতন এক প্রাণশক্তি 
এনেছে। তার ফলে রবীন্দ্র-্ৃতানাট্যের প্রকৃতি উপাদানভূত বিভিন্ন 
বৃত্যধারার থেকে স্বতন্ত্র হয়ে পড়েছে, বিশিষ্ট হয়েছে । প্রতিম। দেবী 
অন্যদিক থেকে বলেছেন যে, চগালিকা"য় যদিও দক্ষিণী নৃত্যধারাঁর 
উপস্থাপনা করা হয়েছিল, তার ফলে যেনৃত্যধার স্থষ্টি হয়েছিল, 
তা ঠিক কথাকলি বা ভরতনাট্যমে পাওয়া যাবে না" । আমার 
তো! মনে হয় তাঁর অন্তনিহিত কারণ এই'। অর্থাৎ বলা যায়, 
রবীন্দ্রসংগীতের মতোই এই নৃত্যধার। বিচিত্র সম্ভারকে আত্মসাৎ 
ক'রে অনন্য হয়ে উঠেছে । এই তিনখানি নৃত্যনাটযেই বিভিন্ন 
ৃত্যপদ্ধতির যে সংমিশ্রণ ঘটেছিল,তার কারণ সম্বন্ধে শ্রীমতী নন্দিত 
কপালানীর অভিমত এখানে উল্লেখযোগা £৩৫-_ 

“.**-**তার বাস্তবিক কারণ হয় তো এই যে আঙ্গিক সম্বন্ধে 
রবীন্দ্রনাথের গৌড়ামি ছিল না। যেমন গানের সুরের বেল 
তেমনি নৃত্যনাট্যের বেলাতেও দেখি তিনি একদিকে যেমন শুদ্ধ 
অবিমিশ্র বিধি পদ্ধতির অনুসরণ করেননি, তেমনি আবার নাঁন। 
পদ্ধতির একত্র সম্মেলনও ঘটিয়েছেন । অবশ্য এর মধ্যে যে সমস্তটা 
ইচ্ছাকৃত তা নয়। কাব্য লিখতে গিয়ে কবিকে যেমন ভাষার 
হাতিয়ার ব্যবহার করতে হয়, তেমনি নৃত্যনাট্যকে প্রকাশের ভাষা- 
রূপে ব্যবহার করতে গিয়ে অ্র্টীকে ব্যবহার করতে হয় নৃত্যনাট্য 
শিলীদের। এসব শিল্পীদের ধরণধারণ, শিক্ষা, অভিজ্ঞতা, সব 
কিছুকেই তিনি উপাদানরূপে গ্রহণ করেছেন। এর মধ্যে যেমন ছিল 
প্রয়োজনের তাগিদ, তেমনি ছিল শিল্পীকুশলীদের বিশেষ নৈপুণ্য 
ফুটিয়ে তোলার উপযুক্ত রচনার ইচ্ছা ।-.--*৮ 


রবীন্দ্র-নৃত্যনাট্যের রূপদান প্রসংগে স্বভাবতঃই এ প্রশ্ন আজ 
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উঠবে_ শাস্তিনিকেতনের নৃত্যাদর্শই কি একান্তভাবে প্রযোজ্য ? 
ভাষাস্তরে বলা যায় তার বাইরে নৃত্যসমাবেশের দিক থেকে 
স্বাধীনতা কী আছে ব৷ থাকা সঙ্গত কিনা ! এর উত্তরে হয়ত 
এ কথাই বল! যাঁয় যে, সত্যই আঙ্গিক সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথের কোনো 
গৌড়ামি ছিল না। রবান্দ্রকল্পনার অনুসরণ ক'রে, মৌলিকভাব ও 
রস হৃদয়ঙ্গম ক'রে, হয়তো! প্রতিভাবান শিল্পী কিছু “নুতনে”র সমাবেশ 
করতেও পারেন। দৃষ্টান্ত হিসেবে স্মরণ করছি, শ্রীযুক্ত শীন্তিদেব 
ঘোষ ১৯৬০ সালে বোস্বাইয়ে এ অঞ্চলের কয়েকজন নৃত্যশিল্পীকে 
নিয়ে নিম্নলিখিত পদ্ধতিতে চিত্র।জদার নৃত্য-সমীবেশ করেন £- 
(ক) কুরূপা চিত্রাঙ্গদা ও অজুন-_ ভরতনাট্যম্‌, কথাকলি 


(খ) অ্ুরূপা » _- মণিপুরী 
(গ) মদন __ মণিপুরী, কথক 
(ঘ) গ্রামবাসী -- লোকনৃত্য 


স্থানকালপাত্র ও স্ুযোগস্থবিধার বিচার ক'রে প্রযোজক তার 
প্রয়োগ নৈপুণা কী দেখালেন তা পুর্বগামী আলোচনার সংগে তুলনায় 
বোঝা যাবে । আসল কথা, রবীন্দ্র-নৃত্যধারার আদর্শ ও লক্ষ্য সম্বন্ধে 
পরিমিত রসবোধ ও জ্ঞান থাকলেই হ'ল, না হলেই স্বৈরাচারের 
সম্ভাবনা, আর ভাবব্যক্তি ও রসস্থগ্রির হানি ! 

বৃত্যনাট্যের বিচারে কোন্টি শ্রেষ্ট_সে প্রশ্ন নিশ্চয়ই 
আপেক্ষিক। এবিষয়ে মতভেদ থাকাই স্বাভাবিক। যিনি খাঁটি 
গীতিরস আস্বাদ করতে চান, তার কাছে হয়ত চিত্রাঙ্গদার আকর্ষণ 
বেশী; আবার যিনি নাট্যরসের ভক্ত, তার কাছে হয়ত শ্মামার 
আবেদন অপেক্ষাকৃত বেশি । অন্যদিকে, কেউ মনে করেন নৃত্যনাট্য 
হিসেবে চগ্ডালিকাই সর্বশ্রেষ্ঠ ।৩৬ আমার মনে হয়, চণ্ডালিকাই 
নৃত্যনাট্যের আংগিকের বিচারে সর্বশ্রেষ্ঠ ( কয়েকটি মূল গান বর্জন 
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করে” কেননা, সেগুলি নাটকীয় গতি ব্যাহত করে। যেমন চক্ষে 
আমার তৃষ্ঞা” ইত্যাদি; এগুলি বাহুল্য মাত্র!) তো! বটেই, নৃত্য- 
সমাবেশের দিক থেকেও এই ন্ৃত্যনাঁট্যে এমন এক নতুন জন্তাবন। 
আছে, বা বল! উচিত, শিল্পীর নৃত্যপ্রতিভা প্রকাশের স্বাভাবিক 
স্থযোগ আছে, যা” অন্যত্র নেই। আগেই বলেছি-_চগ্ডালিকায় সুর, 
ছন্দ, লয় ও ভাবের এতো দ্রুত পরিবর্তন ঘটেছে যে, নিপুণ শিল্পীর 
পক্ষেই কেবলমাত্র তা প্রকাশ কর! সম্ভব ৷ অন্ত ছুখানি নৃত্যনাট্যের 
সংগে এর পার্থক্য এই যে, চগ্ডালিকার নিখুত রূপায়ণ তখনই 
সম্ভব যখন সমস্ত শিল্পীর মধ্যে (নৃতা ও সংগীতশিল্পী, এমনকি 
আলোকশিল্লীও !) একটি আত্ম। সন্নিবেশিত হয়-_যদি একই ছন্দ, 
একই প্রেরণ। থাকে সকলের মধ্যে, তবেই তার যথার্থ রূপায়ণ সম্ভব । 


সবশেষে, প্রসঙ্গক্রমে একটি বিষয়ে আলোকপাত করা প্রয়োজন 
বোধ করছি। কী জানি কেন সাধারণভাবে একটি ধারণ! 
প্রচলিত যে, ললিত অঙ্গভঙ্গী মাত্রই রবীন্দ্রনৃত্য । এ ধারণার পিছনে 
যে মনোভাব রয়েছে তাকে কোনোমতেই রবীন্দ্রান্ুগ ব। রবীন্দ্র- 
নৃত্যধারার প্রতি শ্রদ্ধাশীল বল। যায় না। নৃত্য-সমাবেশের 
আলোচনার সুত্র ধরে বলছি--শাস্তিনিকেতনে বিভিন্ন নৃত্যধারার 
চর্চার ও অনুশীলনের মধ্যে দিয়েই রবীন্দ্রনাথ প্রবত্তিত বিশিষ্ট 
হৃত্যধারার স্থট্টি হয়েছে । একথা ঠিক যে, তিনখানি নৃত্যনাট্যেই 
অঙ্গাভিনয়ের উপযোগিতাই কোনো! কোনে ক্ষেত্রে মুখ্য । কিন্ত 
তার নর্থ এই নয় যে, ভাব ও রসের সংগে অসম্প্‌ক্ত বা অসমন্বিত 
যে কোনো অঙ্গভঙ্গীই রবীন্দ্র-বৃত্য । দৃষ্টান্ত হিসেবে,-“বধু কোন্‌ 
আলে। লাগল চোখের মতো! গানকে কীভাবে রূপ দেওয়া যায়? 
বল। বাহুল্য এক্ষেত্রে যদি সম্পূর্ণভাবে কোনো একটি নৃত্য- 
ধারার হুবন্থু অনুকরণ করা যায় ছন্দ বজায় রেখে, তাহলে নৃত্য হবে 
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বটে, কিন্তু গানটির ভাব বা রস ফুটে উঠবে না। তেমনি, প্রকৃতির 
'জল-তোলা"র মতে। এমনকতক গুলি মৃকাভিনয়-প্রধান অংশও আছে, 
যা” কোনে। বিধিবদ্ধ নৃত্যে প্রকাশ করা চলে না। চগ্ীঁলিকায় 
আনন্দের 'জল দাও আমায় জল দাও এই অংশটি নৃত্যে রূপ দেওয়া 
যায় নানাভাবে । কথাকলিতে কোনে। কিছু প্রার্থনার জন্য নিদিষ্ট 
মুদ্রা ও ভংগী রয়েছে। ভরতনাট্যমেও তাই। আবার সাধারণভাবে 
কোনো-কিছু চাইতে হ'লে অঞ্জলি-হস্তের ব্যবহার সাধারণভাবেই 
হয়ে থাকে। বলা বাহুল্য, কোন্‌ ভগী কোথায় প্রযোজ্য এবং 
কীভাবে প্রযোজা, সে সম্বন্ধে রসবোধ থাক! দরকার। নৃত্যকে 
যেভাবেই দেখা যাক না কেন, তা ছন্দোবদ্ধ দেহভঙ্গী ছাড়া আর 
কী? কিন্তু সে দেহভংগী যেন অর্থহীন অথবা “মাত্রাহীন, না হয়ে 
পড়ে। বস্তৃতঃ ছন্দৌবদ্ধ দেহভংগী নৃত্যনাট্যের রসবস্ত্বর অভিব্যক্তিতে 
কতোখানি সাহায্য করছে, কথ সুর ছন্দ লয় ভাঁবভং্গীর অভীষ্ট 
এবং অবিভাজ্য এঁক্যকে কোথাও ব্যাহত বা ক্ষু্ করছে কিনা, 
তাতেই যে কোঁনে। অঙ্গভঙ্গীর, আংগিক রূপায়ণের, ব্যর্থতা বা 
সার্থকতার, উৎকর্ষ বা অপকর্ষের বিচার হবে । 


রবীন্দর-নৃত্যনাট্যের বৈশিষ্ট্য £_ 


তারতীয় নৃত্যধারার প্রধান চাঁরিটি রীতির নৃত্যনাট্যের দৃষ্টান্ত 
থাকলেও মূলতঃ; ভারতীয় নৃত্যনাট্য বলতে কথাকলিকেই বুঝি । 
ভরতনাট্যম্ঠ মণিপুরী এমন কি কথক নৃত্যাদর্শের নৃত্যনাট্য বিরল 
নয়। স্বতন্ত্রভাবে প্রত্যেক নৃত্যধারাতেই খাঁটি তালনৃত্য ছাড়া 
অবশ্য অভিনয়েরও স্থান আছে। কুচ্চিপুডি নৃত্যনাট্য প্রায় 
কথাকলির মতো, তবে অভিনেতা কখনে। কখনো সাধারণভাবে কথ! 
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ৰলেও অভিনয় করেন। কথকে নর্তক বা নর্তকী অভিনয়ের মধ্যে 
দিয়েই কাহিনীকে ব্যক্ত করেন। আবার রাসলীলার মতো বহুশ্রুত 
ঘটনাকেই কেন্দ্র ক'রে মণিপুরী নৃত্যনাট্য রূপায়িত হয়। একদিক 
থেকে পাশ্চাত্য ব্যালের সংগে রাসলীল! নৃত্যের বেশ মিল আছে। 

এই ধারাগুজির (এমনকি যে-কোন লোকনৃত্যের ) বিশেষ 
কতকগুলি বৈশিষ্ট্য আছে, এবং সেই স্বাতন্ত্রের জন্যই পরস্পরকে 
পৃথকৃভাবে চেনা যায়। আংগিকের দিক .থেকে যেমন, তেমনি 
পরিবেশনরীতির দিক থেকেও পার্থক্য রয়েছে পরস্পরের মধ্ো। 
এর পাশাপাশি যদি রবীন্দ্র-ন্বত্যনাট্যের তুলনা করি, তাহলে 
স্বভাবতঃই প্রশ্ন জাগে, রবীন্দ্র-নৃত্যনাট্যগুলির কোন্‌ বৈশিষ্ট্যের জন্য 
পূর্ত কয়টি নৃত্যধারার থেকে পার্থক্য স্ুচিত হয়? প্রশ্নের 
আকারে বলা যায়__কোন এক জায়গায় কয়েকটি নৃত্যনাট্য 
পাশাপাশি অভিনীত হচ্ছে, প্রথমটি কথাকলিতে, দ্বিতীয়টি ভরত- 
নাট্যমে, তৃতীয়টি কথকে, চতুর্থটি মণিপুরীতে, এবং শেষেরটি 
রবীন্দ্রনাথের (ধরা যাক) শ্মামা'। কোন একজন দর্শক সেগুলি 
দেখলেন; দেখার পর কোনে। পার্থক্য অনুভব করবেন কিন! 
শ্যামার সঙ্গে, এবং সে পার্থক্য কসের ? 

বল! বাহুলা, সে পার্থক্য সম্পূর্ণভাবেই আংগিকগত। কথাকলি 
নৃত্যনাট্য পরিবেশনের জন্য বিশেষ মধ্ধব্যবস্থা থাকে । সাধারণতঃ 
অভিনয়ের সময় সেই ব্যবস্থাগুলি যথাযথ অনুসরণ হয়। কথাকলিরও 
মূল উপাদান গান, যা” অভিনয়ে রূপায়িত হয়। এই গানগুলিকে 
ছুভাগে ভাগ কর। যায় _ পদম্‌ ( কর্ণাটী সংগীতে “পদম্ঃ অন্ত অর্থে 
ব্যবহৃত ) ও গ্লোকম্‌ (দণ্ডকম্‌)। শ্লোকম্এর মধ্যে দিয়ে কাহিনী 
রূপ পায় আর পদম্নএর কাজ হচ্ছে চরিত্রের অন্তশিহিত ভাব ব৷ 
আবেগ ফুটিয়ে তোলা । তাই কথাকলিতে পদম্‌কেই প্রাধান্য 
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দেওয়া হয়। অনেকেরই ধারণা, যেহেতু এই নৃত্যধারার সঙ্গে 
কেরালার প্রাকৃতিক যোগ রয়েছে, সেইজন্যেই আঞ্চলিক সংগীতই 
এর আশ্রয়। কিন্তু তোড়ী, ভৈরবী প্রভৃতি অনেক কর্ণাটী রাগ- 
রাগিণী কথাকলিতে ব্যবহৃত হয়ে থাকে । অবশ্য এমন কতকগুলি 
রাগরাগিণী কথাকলিতে ব্যবহার করা হয়, যেগুলি কর্ণীটা সংগীতের 
তালিকায় পাওয়। যায় না! (যেমন, 70901) 1170159, [70219 
[00:90178 ইত্যাদি )। টি, লক্ষণ পিল্লাইয়ের অভিমত এই টৈ, 
প্রাচীন তামিল সংগীতে এর নিদর্শন রয়েছে এবং বর্তমানে কথাকলি 
তারই ধার| বহন করছে ।৩৭ কথাকলির অন্যতম সাংগীতিক বৈশিষ্ট্য 
সম্পর্কে বল হয়েছে__এ সংগীত কখনে। দ্রুত লয়ে গাওয়া হয় না) 
কেননা মূলতঃ এগুলি অভিনয়ের জন্য, তবে যুদ্ধের দৃশ্যে লয় দ্রুত হয়। 

কথাকলির গীত-অংশ পরিবেশন করেন ছু'জনে। প্রধান 
গায়ককে বলে পোন্নামি (0089001) এবং অপরজনকে বলা হয় 
সিংকিড়ি (৩100101)। গানের সহযোগিতার জন্য কয়েকটি 
বাগ্ঠষন্ত্র বাবহৃত হয়। প্রধান হচ্ছে চেগ্ডা__বড় ড্রামের মতো 
বা্ঠযন্ত্র, কাঠির সাহাযো বাজানে। হয়। হাত দিয়ে বাজাবার জন্য 
মাদলম্‌ চেঙ্গিল। (0121)6819) নামে এক ধরণের বাগ্যন্ত্রে পোন্নামি 
নিজে তাল রাখেন । আর এলথলম্‌ (91861591917) নামে এক ধরণের 
ধাতব মন্দির ব্যবহার করেন সিংকিড়ি। মঞ্চের দক্ষিণ প্রান্তে এর। 
সমবেত হয়ে বসেন। কথাকলির মঞ্চ হচ্ছে মন্দিরের সংলগ্ন মুক্ত 
প্রাংগণ। প্রদীপের আলোয় এই অভিনয় হয়। প্রথমে ঢাক 
বাজতে থাকে। (উদ্দেশ্য, লোককে অভিনয় প্রাংগণের স্থান 
নির্দেশ করা )। তারপর সেই বাগ থামলে ছুটি লোক একটি পর্দা 
(১২৮) আড়াল ক'রে ধরে থাকে। দেবতার মাহাত্থযমূলক 
গানের পর একটি নৃত্য (0108580) ), পেনগ্লদ,৩৮ গ্ীতগোবিন্দ 
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থেকে গানের সংগে মেলেপ্পদম্‌ত৯ এবং তারপর মূল বৃত্যনাট্যের 
স্থরু পরিবেশ অনুযায়ী হয়ত এই রীতির কিছু অদলবদল ঘটতে 
পারে ( যেমন, ঢাক বাজিয়ে লৌককে আহ্ব।ন জানাবার প্রয়োজন 
নেই নাগরিক পরিবেশে ! )। কিন্তু পরিবেশনের মূল রীতি অনুস্থত 
হয়। কথাকলির মতো! কুচ্চিপুডি প্রভৃতি নৃত্যনাট্য বা নৃত্যাভিনয় 
এমনিই কতকগুলি অন্ুশীসনের বা রীতি-পদ্ধতির অধীন। 

বল৷ বাহুল্য, মূল পার্থক্য এখানেই। রবীন্দ্রনাথের নৃত্যনাট্য- 
গুলির মঞ্চকল! বা! পরিবেশন রীতি যথাস্থানে আলোচিত । এখানে 
শুধু এটুকু বলাই যথেষ্ট যে, এগুলির পরিবেশন রীতি সম্পূর্ণভাবে 
স্বতন্ত্র। কথাকলির মতে ভরতনাট্যুম্‌, মণিপুরী বা কথক মূলতঃ 
তালবাগ্ঠযন্ত্র-কেক্দ্রিক নৃত্যধারা। গীতি-অংশ থাকলেও তালযস্ত্রের 
প্রাধান্ই স্বীকৃত। এমনকি, কথাকলির মতো! নৃত্যনাট্যে যেখানে 
পদম্কে বিশেষ মর্ধাদা দেওয়া হয়, সেখানেও তালযন্ত্রের প্রাধান্য 
প্রতিষ্ঠিত। এদিক থেকে পরস্পরের মধ্যে সমধমিতা রয়েছে । 
প্রসংগত সিংহলের ক্যাণ্ডিন্বত্যের কথাও স্মরণযোগ্য । 

রবীন্দ্র-নৃত্যধারায় ব! ন্ৃত্যনাট্যে মণিপুরী ব। দক্ষিণী নৃত্যুধারার 
প্রভাব স্বীকার ক'রে নেবার (যথাস্থানে আলোচিত ) সংগে সংগেই 
মনে হয়, কবি এইসব নৃত্যধারার বীধাবাঁধি নিয়ম মানেননি বলেই 
স্বচ্ছন্দে বিভিন্ন পদ্ধতির সমন্বয়ে এক নূতন নৃত্য-পদ্ধাতি বা আঁংগিক 
সষ্টি করতে পেরেছেন, যা” রবীন্দ্র-নত্যনাটে;র মুল বৈশিষ্ট্য এবং 
য1 অন্যত্র দেখা যাবে না। কথাকলির মতো! নিছক মুদ্রাভিনয়ের 
দিকটি যেমন গ্রহণ করেননি তিনি, তেমনি লজ্ঘন করেছেন 
তালযস্ত্রের বাগ্ের অতিরিক্ত শীসন। আগেই বলা হয়েছে, 
গীতিনাট্যের মতে নৃত্যনাট্যেও ভাবানুযায়ী গানগুলি অভিনীত হয়, 
নিছক সংস্কারের দাসত্ব করে না। এদিক থেকেও দর্শক পার্থক্য 
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অন্থুভব করবেন অন্যান্য নৃতানাট্যের থেকে । আনন্দর “জল দাও 
মোরে জল দাও' গানটির উল্লেখ ক'রে অব্যবহিত পূর্বেই বলেছি যে, 
এই অংশটি বিভিন্ন পদ্ধতিতে রূপায়িত হতে পারে। এক্ষেত্রে, 
রবীন্দ্রনাথ স্বাভাবিক ভাবব্ক্তিকেই স্বীকার করেছেন ।৪০ 
এইভাবেই তিনি নৃত্যধারার প্রচলিত গণ্ডী থেকে বেরিয়ে এসেছেন। 
নৃত্যকে এইভাবে গণ্ভীমুক্ত কর অনেকেরই হয়ত ভালো লাগে না। 
কিন্ত এই বৈশিষ্ট্যই রবীন্দ্র-নৃত্যনাট্যকে অন্যান্য নৃত্যনাট্যের 'থেকে 
পৃথক আসন বা! স্বাতন্ত্র্য দিয়েছে। রসিক দর্শক এইভাবে সহজেই 
রবীন্দ্র-নৃত্যনাটে;র স্বরূপটি অনুভব করতে পারেন। | 


নৃত্যনাট্যের রূপান্তর__ 


“বালীকি প্রতিভা"র দ্বিতীয় সংস্করণের ( ১২৯২, ফাল্গুন ) প্রায় 
সাতবছর পরে ১২৯৯ সালের ২৮শে ভাদ্র “চিত্রাঙ্গদা” কাব্যনাট্য 
প্রকাশিত। এই “চিত্রাঙ্গদা” পরবর্তীকালে ১৩৪৩ সালে, অর্থাৎ 
8৪ বছর পরে যে নবরূপ নিলে, তাকেই আমরা “ন্ৃত্যনাট?? চিত্রাঙ্গদ। 
রূপে দেখি। ১২৯৯ সালের “চিত্রাঙ্গদা" “বিসর্ভনে'র যুগের রচন! 
যখন কবি প্রচলিত নাট্যরীতিকেই স্বীকার করেছেন। কিন্তু ১৩৪৩ 
সাল 'পুনশ্চ'র পরের যুগ, যখন কবি গগ্ভছন্দের পরীক্ষায় উত্তীর্ণ । 
তারই প্রভাব পড়েছে কাব্যনাট্য ও নৃত্যনাট্যের আংগিকে | . 

“চিত্রাঙ্গদা” কাব্যনাটকের মূলে আছে মহাভারতের কাহিনী ।৪ ১ 
মূলকাহিনীর ষে রূপান্তর ঘটিয়েছেন কবি, বা বলা উচিত নবরূপ 
দান করেছেন, তা! সত্যিই বিস্ময়কর । এই স্ষ্তিকে কালিদাসের 
শকুস্তলার সঙ্গে তুলনা করা চলে।৪২ মহাভারতের কাহিনীকে 
কেন্দ্র ক'রে রবীন্দ্রনাথ চরিত্রগুলিকে আরো! উজ্জ্বল ও পুর্ণ ক'রে 
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তুলেছেন, যা মহাঁকবির লেখনীর সামান্ স্পর্শে 'উপেক্ষিত' ছিল, 
তা"ই রবীন্দ্রনাথের রচনায় পূর্ণভাবে আত্মপ্রকাশ করেছে। 

মূল কাব্যনাট্য চিত্রাঙ্গদার কাহিনী স্থুরু হয়েছে 'অনঙ্গ আশ্রমে” 
যেখানে উপস্থিত চিত্রাদা, মদন ও বসম্ত। চিত্রাঙ্গদা মদনের 
কাঁছে যে বিবৃতি দিয়েছে তাতে দেখি, মে তার জীবনবৃত্তান্ত বর্ণনার 
মধ্যে অজুনের সঙ্গে সাক্ষাতের প্রসঙ্গটি জানিয়েছে ; অবশেষে 
তজুনিকে রূপযুগ্ধ করবার জন্যে মদনের কাঁছে বর প্রার্থনা এবং 
নাটকের পরিণতিতে নারী-জীবনের বাসনার কথা জানবার পর, 
অজুনি বলেছে__ “প্রিয়ে, আজ ধন্য আমি” পক্ষান্তরে যদিও মূল, 
কাহিনী প্রায় অবিকৃত, তবু নৃত্যনাট্যের কাহিনী-বিন্যাস অন্য রূপ। 
নৃত্যনাঁট্যের প্রথম দ্রশ্যে আছে চিত্রাঙ্ীর শিকার আয়োজন এবং 
শেষে অজুনি-চিত্রাঙ্গদার মিলন। বলা বাহুল্য, আঙ্গিকগত পার্থকাই 
এই রূপাস্তর এনেছে। 


চরিত্রগত পরিবর্তনও উল্লেখযোগা । মূল নাটকে চরিত্র ছিল-_ 
চিত্রাঙ্গদা, অজু, মদন, বসন্ত এবং বনচরগণ। নৃত্যন+ট্যে এর বহুল 
পরিবর্তন ঘটেছে । অজু চরিত্রটি কাব্যনাট্যেও প্রাধান্য পায়নি, 
এক্ষেত্রেও প্রায় গৌণ; মুখ্য চরিত্র সহচরীগণসহ চিত্রাঙ্গদ1।৪ ৩ 
মদন চরিত্রটি যথাষথ থাকলেও সহচর বসন্ত চরিত্রটি বজিত 
হয়েছে নৃতানাট্যে। বনচরবুন্দ নৃত্যনাটো গ্রামবাসীতে পরিণত, 
অজুর্ণনৈর বন্যসহচরদের উল্লেখ আছে, যদিও তা? চরিত্র হিসেবে 
নয়। 

আঙ্গিকগত পরিবর্তনের আলোচনায় সর্বপ্রথম উল্লেখযোগ্য ছন্দ । 
কাব্যনাট্যে প্রবহমান পয়ার ছন্দ ব্যবহৃত, যেমন বিসর্জন, বিদায় 
অভিশাপ, গান্ধারীর আবেদন-এ। ন্ৃত্যনাট্যের সংলাপ যুক্তবন্ধে। 


১৪৯ ২৮৯ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


স্থৃতরাং ভাষার পার্থক্য থাকা স্বাভাবিক। গানের, বিশেষতঃ নৃত্যের 
উপযোগী গানের থেকে নাটকের ভাষাগত পার্থক্য লক্ষণীয়। কেননা, 
গানের ভাষা মূলতঃ সংহত ও স্থনির্বাচিত হওয়া দরকার । এইজন্যে 
কাহিনীর খুব বেশী পার্থক্য না ঘটলেও, নৃত্যনাট্যকে আসলে নতুন 
সষ্টিই বল! যায়। তবু ন্ৃত্যনাট্যের মধ্যে মূল কাব্যনাট্যের 
ভাষা সামান্য পরিবতিত আকারে কোথাও কোথাও বাবহ্বত। 
তারি 
১. চিত্রাঙ্গদা । “-*টব্রহ্মচারী ব্রতধারী আমি পতিযোগ্য 
নহি বরাঙ্গনে 1৮ 
২. বনচর। ***শুনেছি গেছেন তিনি 
তীর্থ পর্যটনে, অজ্ঞাত ভ্রমণত্রত। 
অজুনি। এ রাজ্যের র্ষক তিনি? 
বনচত্র। এক দেহে 
তিনি পিতাঁমাতাঃ অনুরক্ত প্রজাদের 
স্নেহে তিনি রাজমাতা, বীর্ষে যুবরাজ । 
৩. অজুর্ন। কাহারে হেরিন্ ? সেকি সতা, কিম্বা মায়। ? 
৪. মদন। তবে তাই হোক 
৫.  চিত্রাঙগদ]। আমি চিত্রাঙ্দ]। 
দেবী নহি, নহি আমি সামান্যা রমণী । 
পূজা! করি রাখিবে মাথায়, সেও আমি 
নহি, অবহেলা! করি পুষিয়া রাঁখিবে 
পিছে, সেও আমি নহি। যদি পার্খে রাখ 
মোরে সংকটের পথে, ছুরূহ চিন্তার 
যদি অংশ দাও, যদি অনুমতি কর 
কঠিন ব্রতের তব সহায় হইতে 


২৪০ 


বৃত্যনাট্যের পর্যালোচনা 


যদি স্থখে হুঃখে মৌরে কর সহচরী, 
আমার পাইবে তবে পরিচয় । 
৬. অজু । প্রিয়ে, আজ ধন্য আমি। 
নৃত্যনাটেয এই অংশগুলির রূপাস্তর যথাক্রমে : 
১, বরণযোগ্য নহি বরাঙ্গনে-__ 
ব্রহ্মচারী ব্রতধারী ॥ . 
২. গ্রামবাসী । তীর্থে গেছেন কোথা তিনি । 
গোপন ব্রতধারিণী, 
চিত্রাঙ্গদা, তিনি রাজকুমারী । 
অজুর্নি। নারী! তিনি নারী! 
গ্রামবাসীগণ। ন্নেহবলে তিনি মাতা, 
বাহুবলে তিনি রাজা ! 


তার নামে ভেরী বাজা,*""**" 


৩. অজুর্ন। কাহারে হেরিলাম! আহা! 
সেকি সত্য, সে কি মায়া, 
সেকি কায়া। 
সে কি সুবর্ণকিরণে রঙ্গিত ছায়া ! 
৪, মদন। তাই হৌক্‌, তবে তাই হোক্‌*** 
৫. চিত্রাজদা। আমি চিত্রাঙ্গদা, আমি রাজেন্দ্রনন্বিনী | 
নহি দেবী, নহি সামান্থা নারী । 
পুজা করি মোরে রাঁখিবে উধের্ব 
সে নহি নহি। 
হেলা করি মোরে রাখিবে পিছে 
সে নহি নহি। 


২৯১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট) 


যদি পার্থ রাখো মোরে 
সংকটে সম্পদে, 
সম্মতি দাও যদি কঠিন ব্রতে 
সহায় হতে, 
পাবে তবে তুমি চিনিতে মোরে। 
আজ আমি শুধু করি নিবেদন-__ 
আমি চিত্রাঙ্গদা রাজেন্দ্রনন্দিনী ॥ 
অজুনি। ধন্য ধন্য ধন্য আমি ॥ 
এই নৃত্যনাট্যের রূপান্তর প্রসঙ্গে আরো একট! স্মরণযোগ্য। 
মূল কাব্যনাট্যে মদনের বরে চিত্রাঙ্গদা কুরূপা থেকে স্থুরূপা' হয়েছে। 
কিন্ত তা স্পষ্টভাবে প্রতিবিদ্বিত নয়, যেমন দেখি ন্ৃত্যুনাট্যে। 
দৃশ্তগত পরিবর্তনও লক্ষণীয়। কাব্যনাট্যে চিত্রাঙ্গদার দৃশ্যবিশ্যাসও 
শিথিল। বিশেষভাবে সপ্তম ও অষ্টম দৃশ্য ছুটি নাটকীয়তার দিক 
থেকে ক্রুটিপূর্ণ। সে ত্রুটি নৃত্যনাট্যে সংহতি লাভ করেছে। 


চিত্রাঙ্গদার উৎস যেমন কাব্যনাট্য, নৃত্যনাট্য শ্যামার উৎস 
তেমনি পরিশোধ নৃত্যনাট্য (নাট্যগীতি ) এবং পরিশোধ কবিতা । 
“কথা৷ ও কাহিনী'র মধ্যে এই কবিতা সংকলিত ও লিখিত হয় ২৩শে 
আশ্বিন ১৩০৬ সালে । এই কবিতাকে কেন্দ্র ক'রে ১৩৪৩ এর 
আশ্বিনে পরিশোধ নৃত্যনাট্য রচিত হয়। অতঃপর ১৩৪৬ সালে! 
পরিবর্তিত ও পরিবধিতরূপে শ্ঠামা ন্ৃত্যনাট্যের জন্ম। পরিশোধের! 
কাহিনী বা আখ্যানভাগ নেওয়া হয়েছে রাজেন্দ্রলাল মিত্র 
কর্তৃক সম্পাদিত 1076 381750500 080017150 11069 01 
10৫ 73691 গ্রন্থের হাত্ববদান? অংশে বণিত সংক্ষিণ্ড বিবর? 
থেকে ।5৪ 


২৪ 


নৃত্যনাট্যের পর্যালোচন! 


পরিশোধ কবিতাটিও ১৪ মাত্রার প্রবহমান পয়ারে লেখা । 
সুচনা ১ 
“রাজকোষ হতে চুরি! ধরে আন চোর, 
নহিলে নগরপাল, রক্ষা নাহি তোঁর 
মুণ্ড রহিবে না দেহে ।” _এই রাজ-ভর্খসন!। 
অতঃপর, “বিদেশী পথিক পান্থ তক্ষশীলাবাসী” বন্সেনের দুর্দশা, 
শ্যামার প্রসাঁধনের সময়ে প্রহরী-হস্তে বন্দী. বজ্বসেনের প্রবেশ; 
অনন্তর উত্তীয়ের আত্মদান, ইত্যাদি প্রসঙ্গ সমেত যে-কাহিনী এই 
কবিতার মধ্যে পাই, সেই কাহিনীই পরিশোধ নৃত্যনাট্য বা 
স্যাম। নৃত্যনাট্যের উপজীব্য । কিন্তু যে রূপান্তর ঘটেছে, তা 
আঙ্গিকগত; কবিত৷ থেকে বৃত্যনাট্য-_পরে, নৃত্যনাট্য পরিশোধ 
থেকে নৃত্যনাট্য শ্যামা-য়। 
পরিশোধ নৃতানাট্যের সুরু এইভাবে 
শ্যামা । এখনে! সময় নাহি হল 
নাম-না-জানা! অতিথি-__ 
আঘাত হানিলে ন। ছ্য়ারে 
কহিলে ন! দ্বার খোলো! । 
ভার পর প্রহরীদের প্রবেশ__ 
রাজার আদেশ ভাই-_- 
চোর ধর! চাই, চোর ধরা চাই ! 
কোথ। তারে পাই? 
যারে পাও তারে ধরে 
কোন ভয় নাই। 
এর পরেই বজ্্রসেনের প্রবেশ এবং প্রহরীর গান--“ধর্‌ ধর্‌ এ 
চোর এ চোর ।" 


২৯৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


পক্ষান্তরে, শ্যাম! ন্বত্যনাট্যের স্বর : 
বন্ধু। তুমি ইন্দ্রমণির হার 
এনেছ সুবর্ণ দ্বীপ থেকে 
তোমার ইন্দ্রমণির হার__ 

তারপর বজ্বসেনের উত্তর, প্রহরীর আগমন, বজসেনের পলায়ন । 
দ্বিতীয় দৃশ্যের সুরুতে সখীর। গেয়েছে, “হে বিরহী হায় চঞ্চল হিয়া, 
উত্তীয় বলেছে : “মায়াবন বিহারিনী হরিণী গহন স্বপন সঞ্চারিনী। 
উত্তীয় বিদায় নেবার পর শামা যখন সখীদের সঙ্গে ন্বৃত্যচর্চারতা, 
তখন বজ্রসেনের পিছনে প্রহরীর আগমন এবং তখনকার গাঁন__ 
“ধর্‌ ধর্‌ এ চোর এ চোর।' দেখ যাচ্ছে, বন্ধুর ভূমিকা নবাগত। 
এবং শ্যামা নৃত্যনাট্যের দৃশ্যবিন্যাসেও বেশ পূর্ণতা রয়েছে। 
নাটকীয় কৌশলের দিক থেকে শ্যামা বৃত্যনাট্যের রূপাস্তর 
পরিশোধ বৃত্যনাট্যের অপূর্ণতা দূর করেছে। পরিশোধ 
নৃত্যনাট্যের এই আঙ্গিকগত পরিবর্তনের সঙ্গে স্বভাবতঃই বেশ কিছু 
গান যেমন বজিত, তেমনি সংযোজিত হয়েছে । এ ছাড়া পরিশোধ 
নৃত্যনাট্য মোট ৪টি দৃশ্যে সমাপ্ত। পক্ষান্তরে, দৃশ্যসংখ্যা অপরিবতিত 
থাকলেও, আরো বৃহৎ কলেবরে পূর্ণা্জভাবে শ্যামা নৃত্যনাট্য 
রচিত। সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য সংযোজন উত্তীয়ঃৎ চরিত্র, 
পরিশোধ-এ যা অন্থুপস্থিত। এবং মতভেদবনথল উত্তীয়বধ৪৬ 
দৃশ্যটি শ্যাম। নৃত্যনাট্যের উল্লেখযোগ্য পরিরর্ভন। শ্যামা নৃত্যনাট্য 
উত্তীয়বধের উপযোগিতা বা মূল্যায়ণের চেষ্টা অন্যত্রঃ৭ করেছি 
এই প্রসঙ্গে ছুটি মন্তব্য স্মরণ করছি : 

(ক) ...*" প্রথমবারের অভিনয়ে এই নাটিকায় কতকগুলি 
অংশ ছিল না। সেগুলি পরের বারে প্রবেশ করেছে। দ্বিতীয়বারের 
অভিনয়ের সময় প্উত্তীয়' চরিত্র ও ঘাতকের দ্বারা তার হত্যার 
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দৃশ্তটি এর মধ্যে বিশেষ উল্লেখযোগ্য । হত্যার দৃশ্যটি সমালোচকদের 
কারো কারো মতে শামা নাটকের একটি হূর্বল অংশ। 
গুরুদেবও তাই মনে করতেন, তবুও তিনি এঁ অংশটি নাটক থেকে 
বাদ দেননি। হত্যার দৃশ্যটি তালযস্ত্রের বোলের সঙ্গে রেখেছিলেন । 
এই অংশটা নাটকের মাঝখানে দর্শকের চিত্তকে মৃত্যুর দৃশ্যে 
ও ঘাতকের প্রচণ্ড তাণ্ব নৃত্যে রসান্তরে নিয়ে গিয়ে বিশ্রাম দেয় 
বলেই হয়তো গুরুদেব এই অংশটি বাদ দেননি ।৪৮ 

(খ) হত্যার দৃশ্যটি সম্বন্ধে সমালোচকরা মনে করেন যে 
এইটি নাটকের ছুর্বল অংশ । কবি সেটি জানতেন; পারিপান্থিকেরর 
অন্থরৌধ-উপরোধে এই অবান্তর অংশটি যোগ করিয়া দেনও ঘাতকের 
বৃত্যাদির দ্বারা অভিনয়ের মধ্যে নূতন রস আনয়ন করেন ।৪৯ 


এই দৃশ্য-যোজনায় হয়ত কবির সঙ্কোচ ছিল, কিন্ত যদি 
বৃত্যনাট্যের শিল্পরীতির দিক থেকে বিচার করি তাহলে দেখবো-- 
এই দৃশ্যটি “বেশির ভাগ" একট এশ্বর্যই নয়, বরং অপরিহার্য, এই 
হৃত্যনাট্যের সমগ্রতার মধ্যে অঙ্গাঙ্গীভাবে যুক্ত ।' শ্যাম! নৃত্যনাট্যের 
মর্মকথা! হল, প্রেমের মধ্যে কলুষতা৷ বা পাপ যেন না থাকে। 
পাপের স্পর্শে প্রেম লাভ হয় না। পাঁপ কী? কবি বলেছেন, 
আংশিকের প্রতি আসক্তিবশতঃ সমগ্রের প্রতি অবমানন। অর্থাৎ 
সত্যধর্মের অবমাননা । বজ্রসেন ও শ্যামার ভালোবাসার মধ্যে 
কোনো ফাঁক নেই, কিন্তু প্রেমের চরিতার্থতার জন্য শ্যামাকে পাঁপের 
আশ্রয় নিতে হয়েছে। তাই শেষ পর্যস্ত বজ্রসেনের পদাঘাতে 
লাঞ্ছিতা হয়েও পুনর্ধার যখন, “এসেছি প্রিয়তম ক্ষম মোরে ক্ষম? 
বলে উপস্থিত হয়েছে শ্বামা, সেই মুহুর্তে বজ্রসেন ধিকার দিয়ে 
বলেছে-_“যাও__যাঁও__চলে যাঁও। প্রেমের এই ব্যর্থতা, শ্যাম! 
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বৃত্যনাট্যের এই ট্র্যাজেডির মূলে রয়েছে এঁ উত্তীয়, এবং আরো 
স্পষ্ট ক'রে বঙ্গতে গেলে উত্তীয়বধের দৃণ্যট। ট্র্যাজেডি উভয়ত। 
স্টামা পদদলিতা ধিকংতা হয়েছে বলেই নয়, ভালোবেসেও যে 
বজ্বসেন তাকে গ্রহণ করতে পারলে না সে জন্তেও বটে। শ্ঠামাকে 
আঘাত করে বজ্রমেন যখন চলে গেল, তখন নেপথ্যে যে 
গানটি রয়েছে, তার কথা হল «***এ ছুলভ প্রেম মূল্য হারালো, 
হীরালে! কলঙ্কে, অসম্মানে।” কিসের কলঙ্ক? উত্তীয়বধের। | 

এই দৃগ্চটি তাই বিশেষ তাৎপর্ষপূর্থ। বলা উচিত, নৃতানাট্টযের 
এটি কেন্দ্রীয় ঘটন।। নৃত্যনাট্যটির নাটকীয় গতির কেন 
এই দৃশ্যে নিহিত। এখানে গীতিনাট্যের কথা বলা হচ্ছে না, 
কবিতারও নয়, এমনকি একক-পাঠের কথাও নয়। নৃত্যনাট্য 
চগ্ডালিকা'র চরম মুহূর্ত স্ষ্টি হয়েছে শেষ দৃশ্টের সীমান্তে, যেখানে 
তার আবেগ চরমে উঠেছে__“ওমা, ওমা, ওমা ফিরিয়ে নে তোর 
মন্ত্র । চিত্রাঙ্গদাতেও দেখি সেই চরম মুহুর্ত_ যেখানে অজুনের 
মনে জেগেছে ছন্দ, যাকে সে পেয়েছে তাতে সে খুশী নয়। 
শ্তামার উত্তীয়বধের দৃশ্যটও তাই। নাটকের চরম মুহুর্ত তাঁকেই 
বল! যায়, যখন বিভিন্ন চরিত্রের ও আবেগের ঘাতপ্রতিঘাত ছুটি 
ঢেউয়ের আঘাতের মতো! চরমে পৌছায়। এই দৃশ্ঠটিও আবেগ ও 
ঘটনার সংঘাতের চরম পরিণতি লাভ করেছে। 

: এই দৃশ্যকে যর্দ বর্জন করা হত বা! নেপথ্যে রাখা যেত? তাহলে 
কোনে ক্ষতি হতো কি? নিশ্চয়ই এবং নৃত্যনাট্যটি অপূর্ণ থেকে 
ঘেত। শ্রীযুক্ত শান্তিদেব ঘোষ যে 'রসান্তর'-এর কথা বলেছেন, তা 
এই দৃগ্ঠটির জন্যই । অর্থাৎ এই দৃণ্ঠটি যদি বঞ্জিত হতো বা উপস্থাপিত 
না হতো, তাহ'লে নাটকীয় চরম মুহূর্ত বলতে কিছু থাকতো না, 
কিংবা! বলা চলে রস-বৈচিত্র্য ঘটতো৷ না। কাব্যের আদর্শের দিক 
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থেকে মতভেদ থাকতে পারে, কিন্তু ৃত্যনাটেযর কলাশৈলীর বিচারে 
এই দৃশ্ত স্ুনিশ্চিতভাবে দুর্বল অংশ" নয়, এবং তাকে বিচ্ছিন্ন বা 
নেপথ্যে রাখলেই নৃত্যনাট্যটি ছূর্বল হয়ে পড়ে। তবে এই দৃশ্ঠটির 
রূপায়ণে দেখা দরকার যেন সংহতি বা মাত্রা বজায় থাকে, 
বীভংস রসে যেন পরিণতি না ঘটে। বস্তৃতঃ রবীন্দ্রনাথ নিজেও 
এই দৃশ্টের উপযোগিতার কথা অনুভব করেছিলেন নিশ্চয়ই 
তাছাড়া ভারতীয় নৃত্যনাট্য হত্যার দৃশ্য যে আদৌ অবান্থিত নয়, 
কথাকলি নৃত্যনাট্য তার প্রমাণ। অর্থাৎ দেখা যাচ্ছে, পরিশোধ 
নৃত্যনাট্যের এই রূপান্তর একান্তভাবে শিল্পসম্মত। আর এই দৃশ্য 
পরিকল্পনার জন্যে শ্রদ্ধেয়! প্রতিমা দেবীর শিল্পবোধ শ্রদ্ধার সঙ্গে 
স্মরণযোগ্য | 
কালের দিক থেকে মূল কবিতা! ও শ্যাম! নৃত্যনাট্যের রচনাগত 
ব্যবধান যথাক্রমে ৩৭ ও ৪০ বছরের। তথাপি, যেমন পূর্ববর্তী 
নৃত্যানাট্যে কবি মূল উৎস-উপাঁদান কিছু কিছু গ্রহণ করেছেন, 
এই নৃত্যনাট্যেও তেমনি মূল কবিতাকে উপেক্ষা করেন নি, বরং 
কিছু কিছু অংশ প্রায় অপরিবত্তিত অবস্থায় ব্যবহার করেছেন। 
যেমন, 
(১) আহা মরি মরি, 
মহেন্দ্রনিন্দিত কান্তি উন্নতদর্শন 
কারে বন্দী ক'রে আনে চোরের মতন 
কঠিন শৃঙ্খলে। শীন্ব যা লো সহচরী, 
বল্গে নগরপালে মোর নাম করি, 
শ্যাম। ডাকিতেছে তারে ; বন্দী সাথে লয়ে 
একবার আসে যেন এ ক্ষুদ্র আলয়ে দয়া করি। 
ক্ষুদ্র'র বদলে “আমার শব্দটি গানে ব্যবন্ৃত। 
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(২) হায় গে! বিদেশী পান্থ, কৌতুক এ নহে। 
আমার অঙ্গেতে যত স্বর্ণ অলংকার 
সমস্ত সপিয়৷ দিয়া শৃঙ্খল তোমার 
নিতে পারি নিজ দেহে। তব অপমানে 
মোর অন্তরাত্া আজি অপমান মানে। | 
সামান্যই শব্দগগত পরিবর্তন ঘটেছে, তাও ছন্দের ও' সুরের 
জন্যেই । । 
(৩) এ পুরীর পথ-মাঝে যত আছে শিলা, 
কঠিন শ্যামার মতো কেহ নাহি আর। 
এখানেও একই কারণে পরিবর্তন এসেছে। 
(৪) হে বিদেশী, এসো এসো- হে আমার প্রিয় 
শুধু এই কথা মোর স্মরণে রাখিয়ো, 
তোমা সাথে এক শোতে ভাসিলাম আমি 
সকল বন্ধন টুটি হে হৃদয় স্বামী 
জীবনমরণ প্রভু । 
কয়েকটি শব্দ বা বাক্যাংশ গানে বজিত-_ 
(৫) কহে। মোরে প্রিয়ে 
আমারে করেছ মুক্ত কী সম্পদ দিয়ে। 
সম্পূর্ণ জানিতে চাহি অয়ি বিদেশিনী 
এ দীন দরিদ্রজন তব কাছে খণী 
কত খণে। 
পূর্বানুগ পরিবর্তন । 
(৬) সে কথা এখন নহে। 
(৭) কী করিয়া 
সাধিলে ছঃসাধ্য ব্রত কহ বিবরিয়। 
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মোর লাগি কী করেছ জানি যদি প্রিয়ে 
পরিশোধ দিৰ তাহা এ জীবন দিয়ে 
এই মোর পণ। 

ূর্বান্গ পরিবর্তন। 


(৮) প্রিয়তম 
তোম! লাগি যাঁ করেছি কঠিন সে কাজ-- 
সুকঠিন, তারে চেয়ে স্বুকঠিন আজ : 


উত্তীয় তার নাম, ব্যর্থ প্রেমে মোর 
উন্মত্ত অধীর। সে আমার অন্ুনয়ে 
তব চুরি অপবাদ নিজ পরে লয়ে 
দিয়েছে আপন প্রাণ । 

(৯) ক্ষমা করো নাথ 
এ পাপের যাহা দণ্ড সে অভিসম্পাত 
হোক বিধাতার হাতে নিদারুণতর 
তোমা! লাগি যা করেছি, তুমি,ক্ষম। করো। 

(১) এ জন্মের লাগি 
তোর পাপমূল্যে কেন! মহাঁপাপ ভাগী 
এ জীবন করিনি ধিকুত। কলঙ্কিনী 
ধিক্‌ এ নিশ্বাম মোর তোর কাছে খণী। 

(১১) ছাড়িব না, ছাড়িব না.*.... | 

(১২) তোম! লাগি পাপ নাথ 
তুমি শাস্তি দাও মোরে, করো! মর্জাঘাত। 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


(১৩) ক্ষম মোরে ক্ষম 
গেল না তো! স্বকঠিন এ পরাণ মম 
তোমার করুণ করে। 
(১৪) কেন এলি কেন এলি 
(১৫) যাও যাও ফিরে, 
মোরে ছেড়ে চলে যাঁও। | 
--৮ থেকে ১৫ সংখ্যক উদ্ধৃতির মধ্যে শব্গত পরিবর্তন 
পূর্বান্যায়ী। এখানে লক্ষণীয়, মূল কবিত৷ থেকে সঙ্কলিত সংলাপ 
ংশগুলি উদ্দিষ্ট চরিত্রের সংলাপের মধ্যেই ব্যবহ্ৃত। পুর্বোদ্ধৃত 
অংশগুলির সঙ্গে নৃত্যনাট্যের মূল গানগুলির তুলনা করলে চোখে 
পড়ে, প্রথমে যেভাবে কবিতার সংলাপ লেখ হয়েছিল, দীর্ঘকাল পরে 
কৰি সেই বাঁধুনিই রেখে গানের তালের কথা ভেবে সামান্য 
শব্দ সঙ্কোচ, বর্জজ অথব। পরিবর্তন করেছেন। ৪-সংখ্যক 
উদ্ধৃতির “সকল বন্ধন টুটি” বজিত; ৫-সংখ্যক উদ্ধৃতির “সম্পূর্ণ 
জানিতে চাহি" ও “দীন দরিদ্রজন' পরিত্যক্ত ; “তব' হয়েছে তোমার। 
৭-সংখ্যকের “ুঃসাধ্য শব্দটির বদলে অসাধ্য এবং পরিশোধের 
বদলে “শোধ ব্যবহ্ৃত। ৮-সংখ্যকের “প্রিয়তম” বাদ দেওয়। 
হয়েছে, এবং “সে আমার-এর বদলে “মোর ; ৯-সংখ্যকের “তোম। 
লাগি যা করেছি" পরিত্যক্ত। ১২-সংখ্যকের “তুমি শাস্তি দাঁও 
বজিত। ১৩-সংখ্যকের “গেল না তো স্থুকঠিন” এর বদলে “গেল ন। গেল 
না কেন কঠিন পরাণ মম, তব নিঠুর করে? হয়েছে। ১৫-সংখ্যকের 
“মোরে? শব্দটি অব্যবহৃত । 


পূর্বালোচিত ছুখানি নৃত্যনাট্যের মধ্যে পূর্ব-সুত্র ও নৃত্যনাট্যের 
যে কালগত ব্যবধান, নৃত্যনাট্য চগডালিকার ক্ষেত্রে তেমন ঘটেনি । 


৬৩৩৩ 


বৃত্যনাট্যের পর্যালোচনা 


চণ্ডালিক। নাটক ও নৃত্যনাট্যের মধ্যে মাত্র চার বছরের দূরত্ব। 
মূল নাটকটি রচিত হয় ১৩৪০ সালের ভান্র মাসে। ১৩৪৪ সালের 
ফাল্গুনে নৃত্যনাট্য চণ্ডালিক! রচিত। 
চণ্ডীলিকার ভূমিকায় কবি বলেছেন__“রাজেন্দ্রলাল মিত্র কর্তৃক 
নেপালী বৌদ্ধ সাহিত্যে শাহলকর্ণীবদানের যে সংক্ষিপ্ত বিবরণ 
দেওয়া হয়েছে তাই থেকে এই নাটিকার ভূমিকা গৃহীত।৫০ 
চণ্ডালিকার মূল কাহিনী “ভূমিকায়” * উল্লিখিত। কাহিনীর 
দিক থেকে চণ্ডালিকা! নাটক ও নৃত্যনাট্যের মধ্যে মূলতঃ কোনো 
প্রভেদ ঘটেনি। চিত্রাজদার ক্ষেত্রে যেমন দেখেছিলাম ভাষাগত 
বিশেষ মিল নেই ছুয়ের মধো, চগ্ডালিকায় কিন্তু তার বিম্ময়কর 
ব্যতিক্রম । কয়েকটি গান, কথ। এবং নাটকের ছুটি দৃশ্যের বদলে 
তিনটি দৃশ্য ছাড়া আর উল্লেখষোগা তেমন পরিবর্তন ঘটেনি। 
পরিত্যক্ত গানগুলি যথাক্রমে :-- 
ওগো, তোমার চক্ষু দিয়ে মেলে সত্যৃষ্ট 
. না, না ডাকব না 
আমি তারেই'জানি 
হাদয়ে মন্দ্রিল ডমরু গুরু গুরু 
হে মহাছুঃখ, হে রুদ্র 
আমি তোমারি কন্া! 
মম রুদ্র মুকুল দলে 
পথের শেষ কোথায় 
__ প্রসঙ্গত; স্মরণীয়, এই নৃত্যনাট্যে মূল নাটকের ৭টি গান 
যথাস্থানে ব্যবহৃত হয়েছে । গাঁনগুলি : যে আমারে দিয়েছে ডাক, 
ফুল বলে ধন্য আমি, বলে দাও জল, চক্ষে আমার তৃষ্ণা আমায় 
দৌষী করো, আয় তোর। আয়, ছূঃখ দিয়ে মেটাব তোর....**। 


হি ২ এডি চি সুতি ও জি 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্যি ও' নৃত্যনাট্য 


এ ছাড়া, নৃত্যনাট্যে ফুলওয়ালির দল, দইওয়ালা, চুড়িওয়াল! 
ও অন্ুচরের ভূমিকা সংযোজিত 

কিন্তু পূর্ববর্তী নৃত্যনাট্যঘয়ের যে রূপাস্তর অর্থাৎ আঙ্গিকগত 
পরিবর্তন, চণ্ডালিকা'র পরিবর্তন বা রূপান্তর তন্রপ নয়। মূল 
নাটকের ভাষা গছ, মাঝে মাঝে গান ? অন্যান্য খতুনাট্য বা তাসের 
দেশে-র মতো গীতাভিনয়ের রীতিতে । কিন্তু বিস্ময়ের 'সঙ্গে 
লক্ষ্য করা যায়, গগ্ভে ব্যবহৃত সংলাঁপকে তিনি বিশষ 
কোনো! পরিবর্তন না করেই ছন্দে বেঁধে আ্ুরারোপ করেছেম। 
কথ্য রীতিকে ছন্দে বাঁধার দৃষ্টাস্ত লক্ষ্মীর পরীক্ষার মধ্যে দেখি। 
কিন্তু চণ্ডালিকা নাটকের গগ্কে গানে পরিণত করার মধ্যে এই 
প্রচেষ্টা অনেক বেশি সার্থক । আগাগোড়া তিনি নাটকটিকে 
সম্পূর্ণভাবে অন্য ছচে ঢেলেছেন মাত্র। এবং নিঃসন্দেহে বল যায়, 
এই পরীক্ষা যুগান্তর এনেছে সুরারোপ ও ছন্দের দিক থেকে। 
গগ্যছন্দ শুধু কবিতার মধ্যেই নয়, এই নৃত্যনাট্যের গানের মধ্যে 
প্রয়োগ করে রবীন্দ্রনাথ পূর্ববর্তী গানের আঙ্গিক বদলে 
দিয়েছেন। শুধুমাত্র এদিক থেকেই বলা যায় চগ্ডালিক। ন্ৃত্য- 
নাট্যের গীতি অংশ অনন্য । উদাহরণ হিসেবে স্মরণ কর! গেল : 

মা। আশ্চর্য করলি তুই। ****** পুরাণ কথা! শুনেছি, উম! 
তপ করেছিলেন ** *** ** রোদে পুড়েঃ তোর কি তাই 
হ'ল। র 

_-এই উদ্ধৃতির মাঝের অংশ--বেল। গেল ছুপুর পেরিয়ে! 
থেকে “কাক ধুঁকছে আমলকি গাছের ভালে” অংশ বজিত হয়েছে, 
এর রূপান্তর ঘটেছে নৃত্যনাট্যে এই ভাবে :-_ 

মা। তুই অবাকক'রে দিলি আমায় মেয়ে। 

পুরাণে শুনি নাকি তপ করেছেন উম! 
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রোদের জবলনে-_ 
তোর কি হ'ল তাই। 

এই নৃত্যনাট্য যে মূল নাটকের কতো অনুগ ও ঘনিষ্ঠ, তা 
এইভাবে সমগ্র অংশটুকু উদ্ধৃত করে দেখানে। যায়। ছন্দের ও 
সুরের দাবীতেই সামান্য পরিবর্তন ক'রে মূল নাটকের গণ্ভকেই স্থুরে 
ও বৃত্যে বাধ! হয়েছে। বলা বাহুল্য, এই রূপান্তর তাই পূর্ববর্তী 
ছ'খানি নৃত্যনাট্যের তুলনায় স্বতন্্। 

“মায়ার খেলা” শ্বীতিনাট্য হিসেবেই প্রচলিত, নৃত্যনাট্য হিসেবে 
নয়। ১৩৪৫ সালে ফাল্গুন পূিমায় শাস্তিনিকেতনে স্বল্প সখ্যক 
দর্শকের সামনে এই নৃত্যনাট্যের আংশিক অভিনয় হয়েছিল ৫১ এই 
গীতিনাট্যের রূপান্তর আবার পূর্ববর্তী নৃত্যনাট্যগুলির তুলনায় 
স্বতন্্। মায়ার খেলা গীতিনাট্য আসলে ভাবপ্রধান, এবং 
মৃত্যনাট্যের রূপা স্বরে রূপময়তার চিহ্ন রয়েছে। এইদিকে লক্ষ্য রেখেই 
প্রয়োজন বোধে কিছু গান বর্জন ও সংযোজন কর! হয়েছে ।৫২ 

মায়ার খেলা গীতিনাট্য ও মৃত্যনাট্য-_ছুটিই সপ্তম দৃশ্যে সমাপ্ত । 
প্রথম দৃশ্ঠের নৃচনায় মায়াকুমারীদের গান 'মোরা জলে স্থলে 
কত ছলে মায়াজাল গীঁথি' গাঁনটি যথাযথ ভাবে স্থান পেয়েছে 
নৃত্যনাট্যে। িলো৷ সখী চলো” থেকে বাকি অংশটুকু পরিত্যক্ত। 
মন্তবত১ এই পুনরুল্পেখ বাহুল্য বোধেই বঞ্জিত। দ্বিতীয় দৃশ্ঠেরও সুরু 
ূর্বান্গ, কিন্ত মূল গ্ীতিনাট্যের মায়াকুমারীদের গান যেভাবে বিভক্ত 
ছিল, তার পরিবর্তে অমরের গানের পর সেটি অবিভক্ত অবস্থায় 
গীত হয়েছে। মনে হয়, এই পরিবর্তন নৃত্যের দিকে লক্ষ্য রেখেই 
করা হয়েছে। নৃত্যনাট্যে অমরের গানের পরেই মায়াকুমারীদের 
প্রবেশ এবং সঙ্গে সঙ্ে প্রস্থান, কিন্তু মূল গীতিনাট্যে কাছে আছে 
দেখিতে না৷ পাও গানটি পুনর্বার গীত হয়েছে। নৃত্যনাট্যে পুনরাবৃত্তি 


৩০৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


বজিত; বল] বাহুল্য এর পিছনেও নৃত্যের প্রভাব, নাটকীয়তা 
স্প্টির প্রয়াস। ইতিমধ্যে কবি নৃত্যনাট্যের আঙ্গিকের ক্ষেত্রে 
সিদ্ধিলাভ করেছেন এবং তারই প্রভাব রয়েছে এই সংহতির মূলে । 
তৃতীয় দৃশ্যের পরিবর্তনের মধ্যে একটি বৈশিষ্ট্য চোখে পড়ে । প্রমদার 
উদ্দেশে প্রথম সখীর “সখী, তোরা দেখে যা, দেখে যা” গানটির পর 
ছিল তৃতীয়! সখীর গান “সখী বয়ে গেল বেলা”; তার বদলে শ্যাম! 
বৃত্যনাট্যের অনুরূপ একটি পরিবেশের সঙ্গে সাদৃশ্ঠবোধে সখীদের 
“জীবনে পরম লগন কোরো না হেলা? গানটি গৃহীত। এই গানের 
পর পূর্ববর্ত গানটি সংযোজিত। ভাবের ও রূপের দিক থেকে “জীবনে 
পরম লগন কোরো! ন। হেলা+ গানটির তাৎপর্য ও গুরুত্ব গভীর; এই 
গানটির সংযোজনের ফলে কাব্যসম্পদ বেড়েছে । মায়াকুমারীদের 
“প্রেমের ফাদ পাতা ভুবনে” গানটি বজিত এবং নাঁটকীয়তার জন্য 
সরাসরি প্রমদার প্রবেশ ঘটেছে অমরের “বেয়ে! নী” গানের সঙ্গে। 
গীতিনাট্যে এই গানটি ছিল কুমারের। এই দৃশ্টের শেষে ছিল 
মায়াকুমারীদের গান, তা বজিত। দেখা যাচ্ছে, দৃশ্যগ্ুলির মধ্যে 
যে জটিলতা ছিল, নৃত্যনাট্য তা৷ থেকে যুক্ত । 


চতুর্থ দৃশ্যের পরিবর্তন চোখে পড়ার মতো । কাননের এই দৃশ্যে 
“মিছে ঘুরে এ জগতে কিসের পাকে” এবং তারে দেখাতে পারিনে, 
গান দু'টি যথাক্রমে ছিল অশোকের ও অমরের; নৃত্যনাট্য 
প্রথম গানটি বঞ্জিত, দ্বিতীয় গানটি শান্তার কে বসানো হয়েছে 
শীস্তার গানের পর সখীর কণ্ঠে "মুখের লাগি চাহে প্রেম” গানটি 
আসলে গীতিনাট্যের শেষ গান, মায়াকুমারীদের কণ্ঠে গীত। “সখা 
আপন মন নিয়ে কীদিয়ে মরি' গানটি ছিল কুমারের, নৃত্যনাট্য! 
“সখা” শব্দটি পরিত্যক্ত হয়ে অমরের কণ্ে বসানো হয়েছে । প্রসঙ্গত 
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উল্লেখযোগ্য, “অবোধ মন লয়ে ছিল অমরের গান, হয়েছে সখীর। 
কুমারের “তোমারে মুখ তুলে চাহে না যে এবং অশোকের "আমি 
জেনে শুনে বিষ করেছি পান” পরিত্যক্ত, “ভালোবাসে যদি সুখ 
নাহি' গানটি বিভক্তভাবে অমর ও অশোকের ছিল; অশোকের 
স্থান নিয়েছে সখী। মায়াকুমারীদের ভূমিকাও বজিত। 'ম্থখে 
আছি সুখে আছি' গানের সঙ্গে প্রমদা ও সখীদের প্রবেশের দৃশ্যটি 
নৃত্যনাট্যে যথাযথভাবে রক্ষিত হলেও, মধবেতঁ “ই কে গো হেসে 
চলে যায়” গানটি বজিত; নৃত্যনাট্য প্রথম প্রস্থানের পর পুনঃ 
প্রবেশ ঘটেছে । গীতিনাট্যে এই পুনঃ প্রবেশের পরিবর্তে “দূরে 
দীড়ায়ে আছে গানটি এক সঙ্গে ব্যবহ্ৃত। গীতিনাট্যে এই দৃশ্যের 
সমাপ্তি মায়াকুমারীদের “প্রেমপাঁশে ধরা পড়েছে ছজনে' গানে, কিন্তু 
নৃতানাট্যে এই গানটি রক্ষিত হয়নি, আগেই বলেছি নৃত্যনাট্যে 
মায়াকুমারীদের ভূমিকা গৌন হয়ে পড়েছে। 
নৃত্যনাট্যে পঞ্চম দৃশ্যের সুরু কুমার ও সখীদের যুগ্াগানে “সখী, 
সাধ করে যাহা দেবে তাহ! লইব"। গীতিনাট্যে উল্লিখিত অমরের 
দিবসরজনী আমি" গানটি বজিত। আমি হৃদয়ের কথ বলিতে 
ব্যাকুল'__ প্রমদার এই গানটি ও রক্ষিত হয়নি নৃত্যনাট্যে। “ওগো - 
সখী, দেখি দেখি” গানটিও তাই। অমরের “ওই মধুর মুখ জাগে ও 
বর্জন করা হয়েছে। ৰ 
বৃত্যনাট্যের ষষ্ঠ দৃশ্টিকে নব-সংযৌজন বল! চলে। কেনন। 

প্রথম গান “আমার নিখিল ভূবন” যেমন সংযোজিত, তেমনি 
নিয়লিখিত গানগুলি বজিত 2 

১, সেই শীস্তিভবন ভুবন কোথা গেল 

২. কাছে ছিলে দূরে গেলে 

৩. দেখো সখা, ভূল করে 
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৪. ওই কে আমায় ফিরে 'ডাকে 

৫. বিদায় করেছ যারে 

৬. আমি চলে এমু 

৭. সেদিনোতে। মধু নিশি 

৮. আমি কারেও বুঝিনি 

৯, চল্‌ সঞ্ধী চল্‌ তবে ূ 
১০, প্রভাত হইল নিশি | 
১১. মধু নিশি পুিমার | 

_সেই সংগে কয়েকটি গান এই গানগুলির পরিবর্তে নব 


ভুল কোরনা তুল 
ডেকোন। আমারে ডেকোনা 
যে ছিল আমার স্বপনচারিনী 
হাঁয় হতভাগিনী 

বল! নি এই গানগুলি শুধু রূপস্থষ্টির সহায়তাই করেনি, 

সমুদ্দিও বাঁড়িয়েছে। “যে ছিল আমার স্বপন চারিনী, গানটির বিশদ 

ব্যাখ্য। ও তাৎপর্য বিশ্লেষণ করেছেন শ্রীকানাই সামন্ত । এখানে 
শুধু একটি কথা বল! দরকার যে, বৃত্যনাট্যের গানের রূপময়তা বা 
চিত্রধর্মের জশ্তই গানটি এই রূপ নিয়েছে । এর মধ্যে কবির সেই 
রূপপ্রবন-চেতনারই পরিচয় রয়েছে। 

সপ্তম দৃণ্ঠের রূপান্তরের মধ্যেও কয়েকটি গান বর্জনের চিহ্ন দেখি, 
যেমন, “মধুর বসন্ত এসেছে" “আজি আখি জুড়ালো” ইত্যাদি তেমনি 
অনেকগুলি গান নব-সংযৌজন। পরিবর্তনের সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য 
দিক সমাপ্তি । গীতিনাট্যে “এরা স্বখের লাগি প্রেম চাহে প্রেম 
মেলে না” গানটির মধ্যে একটি করুণ বেদনাঘন আবহাওয়া ফুটে 


9০ ও ৫৮ তি ০০ 
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উঠেছে। পক্ষান্তরে নৃত্যনাট্যের “আজ খেলা ভাঙার খেলা” ৫৩ 
গানটি তার বিপরীত; বেদনার মধ্যেও তা” অশ্রাস্ত দোলায় মনকে 
ভরিয়ে রাখে । ভাঙনের চঞ্চল আনন্দে রূপান্তরিত মায়ার খেলা- 
ৃত্যনাট্যের সমাপ্তি 

বল বাহুলা, নৃত্যুনাট্যের রূপাস্তার হৃত্যকেন্দ্রিক। গীতিনাট্যের 
কাহিনীগত জটিলতা, কুহেলী ও চরিত্রের অস্পষ্টতা। নেই বৃত্যনাট্যে। 
গীতিনাট্যের প্রচ্ছায়ায় রচিত হলেও নৃত্যনাট্য মায়ার খেলাকে নব 
রূপায়ণই বলা! যায়। ছুঃখের বিষয় এই নৃত্যনাট্য রবীন্দ্রনাথ শেষ 
পর্ষস্ত সম্পূর্ণ ভাবে নৃত্যাভিনয়ে রূপায়িত করতে পারেননি । মনে 
হয়, গীতিনাট্য “মায়ার খেলার, প্রতি রবীন্দ্রনাথের বিশেষ মমন্ব, 
অনুরাগ বা দুর্বলতা ছিল তাই তিনি এই গীতিনাট্যকে নৃত্যনাট্য 
রূপান্তরিত করবার চেষ্টা করেন। | 

তবে একটু লক্ষ্য করলে সহজেই অনুভব করা যায়__পূর্বালোচিত 
বৃত্যনাট্যগুলি যেমন গোড়া থেকেই নৃত্যের প্রেরণায়, রচিত, “মায়ার 
খেলা'র পিছনে সেই প্রেরণা সর্বেব নয়। অথচ নৃত্যের সবব্যাগী 
আবেগে ও আনন্দে, নটরাজের অলক্ষ্য আবির্ভাবেই তার শেষ 
পরিণতি । বিস্ময়ের সঙ্গে উপলব্ধি করি” অস্তিমক্ষণই এই নাট্যের 
ক্রান্তি-মুহুর্ত, সেখানেই পরম রূপাস্তর। 


নৃত্যনাট্যের কাব্যবস্ত 


জীবন ও জগৎকে রবীন্দ্রনাথ কখনে খগ্ভাবে দেখেননি । তার 
মতে কোন কিছুর আংশিকরূপে সত্য নেই, সত্য আছে সমগ্রের 
মধ্যে। মানুষ যে মুহুর্তে খণ্ডিত দৃষ্টিতে জীবনকে দেখে সেই মূহুর্তে 
মে আংশিকের প্রতি আসক্তিবশত; সমগ্রের প্রতি অবহেল৷ ব 
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অবমাননা করে এবং জত্যত্রষ্ট হয়। এখানেও সেই সীমা ও 
অসীমের মিলনের প্রসঙ্গ । সীমার মানুষ জীবনকে ক্ষণে ক্ষণে 
নানাভাবে খণ্ডিতরূপে দেখে বলেই বাইরের সত্য বড় হয়ে ওঠে, 
ভিতরের সত্য তার কাছে মিথ্যে হয়ে যায়। তেমনি যে মানুষ 
বৈরাগ্য-সাধনে মুক্তি কামনা করে সেও সমগ্র সত্যকে জানতে 
পারে না। রবীন্দ্র-সাহিত্যের মূল দর্শন ও সত্য এই! ধারণার 
মধ্যেই নিহিত। | | 

প্রেম সম্পর্কেও একই কথা। প্রেম যেখানে রূপজ, যেখানে 
বাইরের রূপট। বড় হয়ে ওঠে, সেখানে যথার্থ প্রেমের স্পর্শ থাকে 
না। অনিবার্ধভাবে ন্্দর্শনার মতো! বিভ্রান্তি আসতে বাধ্য 
প্রেমের যথার্থ চরিতার্থতা তখনই, যখন প্রেম বূপজ মোহ 
থেকে মুক্তি পায়। প্রেমের এই ধারণ! কালিদাসের মধ্যেও দেখেছি, 
রবীন্দ্রনাথের মধ্যেও দেখা গেল। প্রেম সম্বন্ধে এই ধারণা উপগ্ভাস 
ও কাব্যে অভিব্যক্ত হয়েছে, নৃত্যনাট্যের মধ্যেও তাঁর আ'র-এক 
প্রকাশ ঘটেছে। | 

বস্ততঃ, ত্রয়ী নৃত্যনাট্যের কাহিনীর উপজীবা প্রেম 
চিত্রাঙ্গদা'য় মানবপ্রেমের এঁ চিত্রই অস্কিত এখানে, চিত্রাঙ্গদার 
রূপজ প্রেম যখন পরাজিত হল, তখন চিত্রাঙ্গদার নারীত্ব ধিকার দিয়ে 
উঠল, সে নিজের সত্যিকার পরিচয় দিলে। এতোদিন অর্ণনের 
মনেও যেন কোথায় একটা গ্লানি ছিল। চিত্রাঙ্গদার যথার্থ পরিচয় 
পেয়ে অজুনিকেও বলতে হয়েছে, ধিন্য ধন্য আমি ॥ স্তামাতেও 
এই প্রেমেরই ছবি আকা হয়েছে, তবে তার পরিণতি ট্রাজেডী |) 
এখানেও সেই রূপের ছ্ন্ব, শ্যামা বা বজসেন-__ছু'জনেই দুজনের 
রূপে ভুলেছিল। বজ্রসেনের হেন্দ্রনিন্বিত কান্তি” দেখে শ্যামা 
'ারকী প্রেমের স্বর্গ রচনা! করতে গিয়ে উত্তীয়কে মৃত্যুর মুখে ঠেলে 
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দিতে কুষ্ঠিত হল না। বজসেনও শ্যামার বাইরের রূপটাই দেখলে, 
তার পরে তার যুখোষ-খোল। বিরূপ দেখেও শিউরে উঠল, রূপজ 
মোহে অন্তরের অগ্নিশুদ্ধ স্বরূপ দেখবার ধৈর্য বা তপস্তার অভাব হল 
বলেই তাকে ত্যাগ করলে। বজ্রসেনকে ভালোবেসে তাকে 
পাবার জন্যে অর্থাৎ আংশিক জীবনসত্যকে স্থান দিতে গিয়ে শ্যাম। 
সমগ্র জীবনসত্যের অবমানন। করলে বলেই তার প্রেম ব্যর্থ হল। 

(ডগ্ডালিকার মূল তত্বটিও প্রেম, তবে এ প্রেমের স্বরূপ স্বতন্ত্র) 
এখানে মানবপ্রেমের আর এক রূপ দেখানো হয়েছে। আনন্দ 
যে মুহুর্তে প্রকৃতির হাত থেকে জলপান করলে, সেই মুহুর্তে 
প্রকৃতির জীবনে এল জোয়ার__ আনন্দের, মুক্তির, স্বপ্নের, এবং 
নারীত্বের।) সেই নারীত্ব দিয়েই সে আনন্দকে জয় করবার জন্তো 
অধীর হল শেষে। আনন্দকে পাবার আশায় তাকে নামতে হল 
নীচে। তার মন কানায় কানায় ভরে উঠেছে আনন্দের কামনায় ; 
আবর্তের আন্দোলনে প্রবল ঘুপ্রিপাতে আছাড় খেতে খেতে যখন 
তার সম্থিং ফিরে এল, এল অনুশোচনা, অর্থাৎ মোহের ঝড় থামলো, 
সেইউ মুহুর্তে আনন্দ তার কাছে এসে বলে_- কল্যাণ হোক 
তব কল্যাণী। এখানে চিত্রাঙ্গদার মতোই প্রেমের চরিতার্থতা ১ 

প্রেম সম্বন্ধে কবির এই ধারণ বা! বোধ নতুন নয়। সম্ভবতঃ 
এক্ষেত্রে রবীন্দ্রনাথ কালিদাসের দ্বার। প্রভাবিত হয়ে থাকবেন। 
'কুমার-সম্ভবে' পার্তীর বাইরের রূপের মোহ যখন দূর হল তখনি 
সে শিবের প্রেম লাভ করল। শকুস্তল!র মধ্যেও তাই দেখি; যথার্থ 
মিলনের জন্যে তাকে এবং দৃষ্যন্তকে বিরহের আগুনে জ্বলতে হয়েছে । 
কিছ পেতে হলে কিছু ত্যাগ করতে হয়, ত্যাগ ছাড়া কোনে। 
কিছু লাভ হতে পারে না। প্রেমের ক্ষেত্রও তাই। নরনারীর প্রেম 
তখনই সার্থক হয়, যখন তা পারস্পরিক ত্যাগের উপর গড়ে ওঠে। 
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হ্যটামার প্রেম মিথ্যে নয়, কিন্তু প্রেমের জম্ঘে সে কিছুই ত্যাগ 
করেনি। তাঁর প্রেম এমনিই অন্ধ ফে;-একটি তরুণ কিশোরের মৃত্যু 
ঘটাতেও তার দ্বিধা নেই। সুতরাং ত্যাগ করা তো! দূরে থাক্‌, 
মোহময় প্রেমের আংশিক সত্যকে স্বীকৃতি দিতে গিয়ে পাপের 
গভীরতম পঙ্কে সে নিমগ্র হয়েছে । তাই যে মুহুর্তে বজসেনের 
কাছে তার ছদ্মরূপ খসে পড়েছে, সেই মুহুর্তে বজজসেন; তাকে 
পদাঘাঁত করতে এতোটুকু দ্বিধীবৌধ করেনি। 
শেষ পর্ধস্ত সে বজজসেনকে পেলে না--তাকে দির, ভাগ্যের 
অদৃখা পরিহাস মেনে নিতে হল। অন্যদিকে বজসেনের অন্তর 
বারবার আর্তনাদ ক'রে উঠেছে শ্যামাকে ফিরে পাবার জন্যে _- 
“এসো এসে! প্রিয়ে * সেই প্রিয়তম! সামনে এসে দীড়াতেই সে 
বলেছে-_- “যাও, যাও, যাও চলে ! শ্যাম। শেষে চলে যাবার পর 
সে একান্ত অন্ুতাপে বলেছে-_ 
ক্ষমিতে পারিলাম না যে 
ক্ষম হে মম দীনতা! 
পাপীজন শরণ প্রতু ! 
মরিছে তাপে মরিছে লাজে প্রেমের বলহীনতা, 
পাপীজন শরণ প্রভু । 
প্রিয়ারে নিতে পারিনি বুকে, 
প্রেমেরে আমি হেনেছি, 
পাঁপীরে দিতে শাস্তি শুধু 
পাপেরে ডেকে এনেছি । 
জানিগো তুমি ক্ষমিবে তোরে 
যে অভাগিনী পাপের ভারে 
চরণে তব বিনতা। 
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ক্ষমিবে না) ক্ষমিবে না 
আমার ক্ষমাহীনত, 
পাগীজন শরণ প্রভু ॥ 

-_ এখানেই বজ্রসেনের বোধে ও রসিকের চিত্তে যথার্থ প্রেমের 
মহত্ব উদ্ভাসিত হয়ে উঠেছে; যে প্রেম কলুষ অতিক্রম করে 
যায়, সে প্রেম মঙ্গলের সঙ্গে অভিন্ন। 

চিত্রাঙ্গদা চরিত্রের মাধ্যমে তিনি নারীর সত্যিকার কামনা, 
সত্যিকার রূপটি উদ্‌ঘাটিত করেছেন। চিত্রাঙ্গদা প্রথম জীবনে 
পুরুষের মতো! একটা কৃত্রিম জীবন যাপন করেছিল। অজুনের 
সঙ্গে দেখা হতেই তার সেই 'পুরানো পরিচয় খসে পড়ল--এক 
পলকের আঘাঁতেই "মাধবী আপনাঁকে চিনতে পারলে । সেই 
নারী-চিত্রাজদা অবশেষে সমস্ত দ্বিধা কাটিয়ে উঠে বললে-_ 

আমি চিত্রাঙ্গদা, আমি রাঁজেন্দ্রনন্দিনী | 
নহি দেবী, নহি সামান্যা নারী । 
পূজা করি মোরে রাখিবে উর্ধে 
সে নহি নহি, 
হেল1 করি মোরে রাখিবে পিছে 
সে নহি নহি। 
যদি পার্থখে রাখ মোরে 
সঙ্কটে সম্পদে, 
সম্মতি দাও যদ্দি কঠিন ব্রতে 
সহায় হতে। 
পাবে তবে তুমি চিনিতে মোরে। 
আজ শুধু করি নিবেদন-_- 
আমি চিত্রাঙ্গদা, রাজেন্্রনন্দিনী | 
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__এই চিত্রাঙ্গদাই অর্জনের কাছে প্রেমের জ্যোতির্মর আলোকে 
সুন্নাত পবিত্র হয়ে ঈাড়িয়েছে, আর এই প্রেমের কাছেই অজুনি 
আত্মসমর্পণ করেছে। এখানেও সেই নারী-জীবনের পূর্ণরূপেরই 
আরাধন! করেছেন রবীন্দ্রনাথ । 

চণ্ডালিকার ছন্দও এই নারীত্বের উগ্র কামনাকে ঘিরে। ;তার 
চাওয়ার মধ্যে ছিল আনন্দের আসঙ্গলিপ্লা। যতক্ষণ সে 
নিমগ্ন ছিল, ততক্ষণ সে আনন্দের স্বীকৃতি পায়নি । শেষে 
সারা অন্তর আত্মগ্লানিতে ভরে উঠেছে__ | 

আহা কী যান, কী ক্লাস্ত-_ 
আত্মপরাভব কী গভীর । 
যাক যাক যাক, 
সব যাক, সব যাক-_ 
অপমান করিসনে বীরের, 
জয় হোক তার, 
জয় হোক তার, 
জয় হোক। 

চপগ্তালিকার প্রেম যখন শেষে আত্মনিবেদনের স্বাভাবিক সহজ 
শুভ্রতায় ফিরে এল, তখনি সে আনন্দের স্বীকৃতি পেল। রবীন্দ্রনাথ 
এখানেও দেখিয়েছেন, মোহের মধ্যে সত্য নেই--মোহরূপ 
অন্ধকারের সমুদ্র পাড়ি দিয়ে তবে অরুণোদয়ের স্পর্শ পাওয়া 
যায়। 

এই তিনখানি নৃত্যনাট্যেরই বিষয় বা ভাববস্ত এক-_কামন! 
থেকে প্রেমে উত্তরণ। শ্যামা-তে তা হয়নি, অশ্রজলে সমাণ্ত। 
চিত্রাঙ্গদা-য় তা স্বীকৃত, চগ্ডালিকা-তেও। 

প্রসঙ্গত; একটা দিকে আলোকপাত করছি। রবীন্দ্র কাব্যের 
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বিরুদ্ধে অনেকেরই অভিযোগ এই যে, তিনি তার লেখায় জীবনের 
অন্ধকার দিকটি এড়িয়ে গেছেন বা রূপ দিতে পারেননি । প্রেমের 
ক্ষেত্রেও তাই, বুঝি শুধু মধুর রূপটিই দেখেছেন। অথচ, নারীর 
কামনা-বাসনার যথার্থ ছবি “ল্যাবরেটরী” গল্পের মতো। কোথাও যে 
তার লেখায় নেই তা বল। যায় না। তবু হয়ত একথ। সত্য যে, 
সামগ্রিকভাবে তিনি নারীর মধুর রূপটিই তুলে ধরেছেন। গ্যেটেও 
ফাউষ্ট-এ নারীকে শেষ পর্যন্ত ব্বীয় মাধুর্ধে ভূষিত করেছেন, কিন্ত 
তাকে সেই স্তরে পৌছে দিয়েছেন অন্ধকারের পথ পাঁর করে। 
বিশেষভাবে লক্ষণীয়, চণ্ডালিক! নৃত্যনাট্য রবীন্দ্রনাথ সেই সিদ্ধিলাভ 
করেছেন। এদিক «থকে এই নৃত্যনাট্যের বিষয়-বস্তর অনন্যতা 
সতিই বিস্ময়কর 


নৃত্যনাট্যের মঞ্চকলা ও রূপসজ্জা £ 


প্রাকৃ-নৃত্যনাট্য মঞ্চকলার বিবর্তনের যে ধারাটি পূর্ববর্তী অধ্যায়ে 
আলোচিত, নৃত্যনাট্যের মঞ্চকলা তারই ক্রমোত্তরণ। “তপতী'র 
ভূমিকায় মঞ্চকলা সম্পর্কে রবীন্দ্রনীথের যে মনৌভাব ও চেতন! 
অভিব্যক্ত হয়েছে তারই বাস্তব প্রয়োগ ও পরীক্ষার সার্থকতা এ 
মঞ্চকলায় লক্ষ্য করা যায়। মঞ্চকলায় নিরলংকৃত সংহতির সঙ্গে যে 
প্রতীকত্ব দেখা গিয়াছিল, তারই আর-এক নূতন রূপ দেখা! গেল, 
সবশেষে তা “গতি নিল রংয়ের সহজ সরল অলংকরণের দিকে 1৮ €৪ 
বিভিন্ন রংয়ের বৈচিত্র্য ৎ৫ ঘটিয়ে কীভাবে মঞ্চের ঘনত্ব ও দূরত্ব নির্দেশ 
করার চেষ্টা হয়েছিল, তার আগেই আলোচনা করেছি । 

এক দিক থেকে দেখতে গেলে, রবীন্দ্র-নাটকে যখন থেকে 
ধতাকলার প্রবেশ ঘটেছে, তখন থেকেই এ পরিবর্তন এসেছে, এবং 
শেষ পর্যন্ত রঙের সমারোহ ও বৈচিত্র্যের মধ্যে দিয়েই নৃত্যনাট্যের 
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উপযোগী মঞ্চকলার কথা ভাবতে হয়েছে। অবশ্ঠ প্রশ্ন উঠতে 
পারে 'ন্বত্যের উপযোগী মঞ্চকলা” বলতে কী বোঝাতে চাইছি। 
আমার বক্তব্য হচ্ছে, নৃত্যে দেহভঙ্গী প্রধান বলেই (অর্থাৎ সারা 
দেহের মধ্যে ভাবব্যক্তি ঘটে বলে) নৃত্যশিল্পীর দেহকে সম্পূর্ণভাবে 
প্রকাশ করবার প্রয়োজন হয়ে পড়ে। মঞ্চের দৃশ্য বা অলংকার- 
বাহুল্যের মধ্যে দর্শকের দৃষ্টি যাতে হারিয়ে না যায় তার! জন্যই 
মঞ্চকলায় নিরলংকৃত ভূষণের প্রয়োজন । আর এই ভূষণ স্থস্্ি হতে 
পারে বর্ণসমারোহে। জানা যায় হলদে, লাল ও নীল রংকেই 
মূলতঃ ব্যবহার কর! হয়েছিল এই উদ্দেশ্ঠে। 


ইয়েটুস্ও মঞ্চকল। সম্পর্কে যে মনোভাব পৌষণ করেছেন, তাতে 
লক্ষ্য করা যায়, তিনি ভেবেছেন কেমন করে সম্পূর্ণ ভাবে নট-নটার 
প্রতিটি অঙ্গভঙ্গী ও ভাবব্যক্তি ফুটিয়ে তোল যায়। তিনি যে নো- 
নাট্যকলার বিশেষ অনুরাগী হয়ে পড়েন ;ঃ আমার তো মনে হয় তাঁর 
কারণ এই যে নো-নাট্যকলায় প্রতীকত্ব তো আছেই, উপরস্ত 
মঞ্চকলার দ্িক থেকেও তা” দর্শকদের একান্ত উপযোগী । ইয়েটস্‌- 
এর লক্ষ্য ছিল দর্শক ও অভিনেতার মধ্যেকার বাবধান ঘুচিয়ে 
দেওয়া। এই ভাবে তিনিও অভিনয়কে মূর্ত করতে চেয়েছিলেন । 

রবীন্দ্রনৃত্যনাট্যের মঞ্চকল। সম্পর্কেও একথা! প্রযোজ্য । এই 
প্রসঙ্গে অবশ্ঠ মনে হওয়া. স্বাভাবিক যে, জাভ।-বলি বা! কথাকলির 
অথবা নো-কাবুকির মঞ্ককল। তীকে প্রভাবিত করেছিল। জাভার মুক্ত- 
প্রাঙ্গণ মঞ্চের মূল বৈশিষ্ট্য হ'ল নিরাভরণ সৌন্দর্য। বাদক ও গায়ক- 
বুন্দ মঞ্চের একপাশে বসেন, নৃত্যশিলীর। সামনে অভিনয় করেন। 
কাবুকির কথা আগে বলেছি। কথাকলির মতো নৃত্যাভিনয়ও 
মুক্ত-প্রাঙ্গণেই হয়ে থাকে। তাছাড়া, আমাদের যাত্রীর আসরের, 
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কথাও ম্মরণযোগ্য। এ সবের সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য বৈশিষ্ট্য হচ্ছে 
দৃশ্তাপট বজিত মুক্ত-মঞ্চ এবং দর্শকদের সঙ্গে মঞ্চের ব্যবধানহীনতা। 
পরিবেশের তারতম্য সত্ত্বেও ন্ৃত্যাঁভিনয়মূলক এই ধরণের মঞ্চকলায় 
দর্শকদের সঙ্গে অভিনেতার বেশ একটা যোগন্ুত্র রচিত হয়। যে 
তাবেই দেখ। যাক না কেন, মঞ্চকলা সবসময়েই পরিবেশ ও যুগের 
সঙ্গে তাল রেখে গড়ে উঠেছে। বলাবাহুল্য, রবীন্দ্র-নৃত্যনাট্যের 
( নাট্যও ) মঞ্চকলাও তার ব্যতিক্রম নয়। এবং একথাও স্বীকার্য 
যে, এই মঞ্চকল! নাটকের আঙ্গিকের ভিত্তিতেই বিবন্তিত হয়েছে । 

বস্তুতঃ, রবীন্দ্রন্তানাট্যের যথার্থ রূপায়ণ করতে হলে মঞ্চ- 
কলাকেও তছুপযোগী কর। দরকার | নৃত্যনাট্যের রূপ-সমারোহকে 
ঠিকমতো রূপ দিতে গেলে কোনরকম অস্পষ্টতা থাক বাঞ্ছনীয় 
নয়। ব্যালেতে দৃশ্যপট ব্যবহৃত হয়। তার অর্থ এই যে, ব্যালে 
নৃত্যের রূপায়ণে বাইরের আরোপিত সৌন্দর্য প্রয়োজন । রবীন্দ্র 
নাথের নৃত্যনাট্য তার সম্পূর্ণ বিপরীত-_বাঁইরের কোন ধার-কর! 
সৌন্দর্ষের সে অপেক্ষা রাখে না; কেনন। আপন স্বরূপে সে আপনি 
ধন্যু। এই জন্যই শীস্তিনিকেতনের শিল্পীবুন্দ ( আচার্য অবনীন্দ্রনাথ. 
গগনেন্দ্রনাথ, নন্দলাল বন্থুঃ প্রমুখ ) নৃত্যকে স্বাভাবিকভাবে 
বিকাশের স্থযোগ দেবার কথা ভেবেই মঞ্চকলাকে বর্ণময়। নিরলংকৃত 
করতে চেয়েছিলেন নৃত্যের প্রতিটি ভঙ্গী, গতি এবং ভাবব্যক্তি যাতে 
নিখুঁত ভাবে ফুটে ওঠে, তার দিকে লক্ষ্য রেখেই রংয়ের সহজ 
সরল অলংকরণে মঞ্চকলাকে ভূষিত করলেন। অর্থাৎ ন্ৃত্যাভিনয়ের 
ছন্দটি যাতে অব্যাহতভাবে ফুটে ওঠে, সেদিকে লক্ষ্য রেখেই 
দৃত্যনাট্যের মঞ্চকলার এই রূপায়ণ ঘটলো । 

পরিবেশন-রীতির দিক থেকে অন্যান্য নৃত্যাভিনয়ের সঙ্গে রবীন্দ্র- 
নাথের ন্ৃত্যুনাট্যের কিছুট? পার্থক্য আছে। মঞ্চের দক্ষিণ প্রান্তের 
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পরিবর্তে পিছন দিকে গায়ক ও বাগ্যন্ত্রীবৃন্দ সমবেত হয়ে বসেন-_ 
সেই অংশটুকু রভীন্‌ কাপড়ের আবরণে ঘিরে মঞ্চকে বাস্তবিক-পক্ষে 
হুভাগে ভাগ করা হয়। সামনের অংশে নৃত্য-শিল্পীরা অভিনয় করেন। 
উইংসের মধ্যে দিয়ে প্রবেশ ও প্রস্থান। এই নৃত্যনাট্যগুলির 
অভিনয়ের সময় রবীন্দ্রনাথ মঞ্চের একপাশে উপবিষ্ট থাকতেন। 
এইভাবেই তিনি চিত্রাদার কবিতাংশগুলি আবৃত্তি করেছিল্সেন। 
চিত্রাঙ্গদা, চণ্ডীলিকা ও শ্যামাতে এই রীতিই অনুসরণ কর! য়ে 
থাকে । তবে চগ্ডীলিকার একটি অষ্ঠন্নানে দেখ! যাচ্ছে, গায়কের 
দল ছুভাগে বিভক্ত হয়ে পিছনে বসেছেন। মাঝের অংশ ফাক, 
প্রবেশ-দ্বারের মতো1 1৫৬ 

বর্তমানে এই মঞ্চকলারই অনুসরণ কর। হয় শান্তিনিকেতনে | 
রবীন্দ্র মঞ্চকলার প্রথম যুগের পরিবেশ ছিল ঘরোয়া, দ্বিতীয় পর্বে 
শীন্তিনিকেতনের মুক্ত পরিসরে (ও কলকতার ) বিশিষ্ট দর্শকের 
উপস্থিতি; তৃতীয় ব। সর্বশেষ স্তরে এই মঞ্চকল! বৃহত্তর জন- 
সমাবেশের উপযোগী হয়ে উঠেছে। 

এই মঞ্চকলাঁর পিছনে অবশ্য বিভিন্ন আদর্শ কতোখানি প্রভাব 
বিস্তার করেছে তা বল! কঠিন। তবে মঞ্চকলার রূপায়ণে 
রবীন্দ্রনাথের বা তার সহকারী শিল্পীদের বিভিন্ন অভিজ্ঞতা কাজে 
লেগেছে একথা স্থীকার্ষ। রবীন্দ্রনাথ ভরতোক্ত মঞ্চকলার কথ৷ 
উল্লেখ করেছেন। আমার মনে হয়, ভরতোক্ত মঞ্চদর্শের ব্যঞ্জনার 
দিকটিই তিনি গ্রহণ করেছেন, তাঁর বেশি নয়।৫৭ 

রবীন্দ্র-মঞ্চকলার বিবর্তনের ধারাটি বিস্ময়কর নয় কি? উনিশ 
শতকের কিংব। বৃটিশযুগের সুরু থেকে বাংলাদেশে নাট্যাভিনয়ের 
প্রতি যে আগ্রহ বেড়ে চলেছিল, সেই পরিমাণে মঞ্চশিল্প-চেতনা 
জাদৌ বাড়েনি। ছুঃখের বিষয়, নাঁট্য-প্রসাধনের দিকে দৃষ্টি ছিল 
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না প্রযোজকদের, অথব! বল যায় মঞ্চকলাকে স্রসংহত শিল্পরূপ 
দেবার কোনে। প্রয়াস দেখা যায়নি । একদিকে প্রচলিত গ্রাম্য 
পরিবেশের অনুগ মঞ্চকলা অন্যদিকে পাশ্চাত্ত্যের বৈজ্ঞানিক পদ্ধতির 
আদর্শ; এ ছুয়ের সমন্য়েই শেষ পর্যস্ত মঞ্চকলার এই রূপায়ণ 
সম্ভব হয়েছে। 

অঙ্গসজ্জ! বা রূপসজ্জারও শেষ পরিণতি লক্ষণীয়। “বাল্ীকি 
প্রতিভার সঙ্গে চগ্ডালিকা”» শ্যামার পার্থক্য গভীর। রবীন্দ্র 
নাথের নাটকের বিভিন্ন চরিত্র যেমন বিশেষ কোনো দেশকালের 
মানুষ নয়, তেমনি অঙ্গসঙ্জা। এখানেও তিনি বিশেষ অঞ্চলের 
সাজসজ্জার রীতিকে একান্তভাবে অনুসরণ করেননি । নৃত্যের দিক 
থেকে মণিপুরী রীতি গ্রহণ করেছেন কিন্তু, রূপসজ্জায় মেখলা বা 
ঘাগড়া বর্তীন করেছেন। তেমনি কথাকলি, ভরতনাট্যম্‌ অথবা 
কথকের অঙ্গসঙ্জার রীতিও গ্রহণ করেননি । অঙ্গসজ্জা সম্পর্কে 
তার বক্তবা ছিল, বিশেষ ক'রে নৃত্যনীট্যের ক্ষেত্রে, তা” যেন 
নৃত্যভঙ্গির পরিপন্থী হয়ে ন! দাড়ায় । সেই জন্যেই মনিপুরী নৃত্যের 
অঙ্গসজ্জা বা কথাকলির অঙ্গসজ্জ! তিনি স্বীকার করেননি । তেমনি 
অভিনয়ের ভাবব্যক্তির দিকে বিশেষ দৃষ্টি থাকার জন্তে মুখমণ্ডল 
অহেতুকভাবে কথাকলির মতো! চিত্রিত ব! মণিপুরীর ( মেয়েদের 
চরিত্রে) অবগুঠনের রীতিকে স্থান দেন নি। এক কথায় বলা যায়, 
চরিত্রের উপযোগী করেই নৃত্যনাট্যেরও রূপসজ্জা রূপায়িত। 
প্রতিমা দেবী বলেছেন, “চিত্রাঙ্গদা ও চগ্ডালিকার সাঁজে বৈতিত্র্য 
ফুটিয়ে তোলবার চেষ্টা কর। হয়েছিল। চিত্রাজদার মধ্যেই তাই 
ঝকৃমকে সাজ, উজ্জল ষ্টেজ......আর চগ্ডালিকার গ্রাম্যভাবের সঙ্গে 
মিলিয়ে, গ্রাম্য সাজ, ছুটি নাটকেরই চিত্রাংশকে নানা রঙে 
প্রতিফলিত করেছিল 1৮৫৮ 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য রর নৃত্যনাট্য 


মঞ্চকল। প্রসঙ্গে আলোক-সম্পাতের প্রশ্রটিও জড়িত। আলোক- 
সম্পাতেরও, যেমন রূপসজ্জার, লক্ষ্য হওয়া উচিত অভিনয়কেই 
সার্ধক রূপ দেওয়া । এক্ষেত্রে সব সময় লক্ষ্য রাখা দরকার রঙের 
ব্যবহার যেন দৃশ্যমান পরিবেশ ও ভাবের উপযোগী হয় এবং কোথাও 
যেন তাঁর মাত্রীধিক্য না ঘটে! “নটর পুজা"য় উপালির প্রবেশে 
ফিকে নীল রঙের আলো, বা ফাল্তনীর অন্ধ-বাউলের প্রবেশে নীল 
রঙের আলো! ব্যবহারের দৃষ্টান্ত স্মরণ করে বলা! যায়__সর্বত্রট এই 
আলোক-সম্পাত যেন দৃশ্তমান অভিনয়ের অনুকূল হয়ে ওঠে।: এই 
সব নৃতানাট্যের সাম্প্রতিক প্রযোজনায় কোথাও কোথাও চলচ্চিত্রের 
রীতিতে প্রাকৃতিক দৃশ্যের প্রতিফলন দেখাবার চেষ্টা করা হয়ে থাকে । 
আমার তো! মনে হয়, তা" রবীন্দ্রনাথের মঞ্চাদর্শের পরিপন্থী । 
মতিরিক্ত “আলোর খেলা” দেখানোর নেশা যেন আলোক-সম্পাতে 
প্রকাশ না পায়। 

ইয়েট্স্এর কথা এই আলোচনার স্ুরুতে বলতে হয়েছিল; 
রবীন্দ্রনাথও তার মতোই একদিকে যেমন নৃত্যাভিনয়কে পূর্ণরূপে 
প্রকাশ করতে চেয়েছেন, তেমনি দর্শকের ভাবনা ও কল্পনাকে অবাধ 
মুক্তি দেবার চেষ্টা করেছেন। বর্তমানে রবীন্দ্র-মঞ্চকল। যেখানে 
এসে থেমেছে, আশা করা যাঁয় সেইটেই সীমান্ত নয়, এ বিষয়ে 
শাস্তিনিকেতনের ভবিষ্যৎ শিল্পীরা আরে! সার্থকতার পথে এগিয়ে 
যাবেন। বর্তমান বাংলা তথ। ভারতীয় রঙ্গমঞ্চের দিকে দৃষ্টিপাত 
করলে চোখে পড়ে__রবীন্দ্রনাথ প্রবর্তিত এই মঞ্চকলার আদর্শ 
আধুনিক ভারতীয় মঞ্চকলাকে গভীরভাবে প্রভাবিত করেছে; 
বিশেষভাবে নৃত্য বা নৃত্যনাট্যের অভিনয়ে। আর পাশ্চান্তের 
মঞ্চকলার দিকে যখন তাকানো! যায়--তখন মনে হয়, যে বিজ্ঞানের 
দোহাই দিয়ে মঞ্চকে “বাস্তব করে তোল! হচ্ছে, একদিন দেখা যাবে 


৩১৮ 


নৃত্যনাট্যের পর্যালোচনা 


তার পিছনে সমস্ত শক্তি নিঃশেষিত। সেদিন সেই বাস্তবান্থৃকৃতির 
জগৎ থেকে ফিরতে হবে। আমার সুদৃঢ় বিশ্বাস, রবীন্দ্রনাথের 
এই মঞ্চকলার আদর্শ একদিন সার পৃথিবীতে প্রভাব বিস্তার 
করবে। ভারতবর্ষের বাইরে এই নৃত্যনাট্যগুলি পরিবেশন করবার 
সময় এসেছে আজ । রবীন্দ্র-প্রতিভার পরিপূর্ণ রূপটি বিশ্বের সামনে 
হলে ধরবার এইটেই একমাত্র পথ। 


৩১৯ 


উত্তর ভাষণ 


এই সমগ্র আলোচনাটি যে বিশেষ একটি তত্ব বা সুত্রে, 
মালোকে আলোকিত সেকথা “পূর্বভাষণ'এ বলেছিলাম। আমার 
মূল বক্তব্য ছিল, রবীন্দ্র-শিল্পচেতনা শেষ পর্যন্ত একটি একাত্ম ব! 
বিভাজ্য ছন্দোময়তায় পরিণত, নৃত্যনাট্য তারই রূপায়ণ। 
গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য এই শিল্পচেতনার ছুই প্রান্ত, এক প্রান্তে 
অন্কুর, অন্য প্রান্তে বিকাশ । গীতিনাট্য থেকে কেমন ক'রে ক্রম- 
বিকাশের মধ্যে দিয়ে রবীন্দ্রনাথ শেষ পর্যন্ত নৃত্যনাট্যের যু 
পৌছোলেন, কেমন করে নাটকের আঙ্গিক ও প্রযুক্তিগত পরিবর্ত 
ও রূপান্তর ঘটেছে, অথচ অলক্ষে সেই চলমান ধারা আসলে একা, 
নিদিষ্ট ও অভীষ্ট লক্ষে পৌছেছে__ পূর্ববর্তী আলোচনা থেকে ৬ 
স্পষ্ট হবে। 

বলাবাহুল্য, গীতিনাট্য থেকে নৃত্যনাঁট্যে উত্তরণের পথে রবীন্দ্র 
প্রতিভা আরো অনেক কিছু স্থ্টি করেছে__গান, গল্প, উপন্যাস, 
প্রবন্ধ ইত্যাদি। স্থৃতরাং স্বভাবতই প্রশ্ন উঠতে পারে, আলোচ"' 
তত্বটি কি এইসব রচন! প্রসঙ্গেও প্রযোজ্য? 

এর উত্তরে, আলোচ্য বিষয়বস্তুর পরিপ্রেক্ষিতে, রবীন্দ্রনাথের 
নিজের উক্তির প্রতিধ্বনি তুলে বল! যায়, তিনি মূলতঃ কবি এব 
এই কবি-সত্ত। এতো বেশি প্রবল যে, তার সমগ্র স্থির মধ্যে এই 
বিশেষ সত্তাটি ক্ষণে ক্ষণে আত্মপ্রকাশ করেছে। কাব্য, নাটক, ছথি 
গানের কথা বাদ দিলাম, প্রবন্ধের মধ্যে, চিঠি পত্রের মধ্যেও কি. 
সেই কবিসত্তার পরিচয় পাই না? একথা ঠিক, নিছক উপন্য' -. 
রচনার জন্য চাই বস্তুগত বিশ্লেষণী জীবনবোধ 7 কাব্যধমিতা এ 


আধ 


নৃত্যনাট্যের পর্যালোচনা 


বিশেষ শিল্পের অনুকূল নয়। কিন্তু, উপন্যাসিক রবীন্দ্রনাথও সেই 
শিল্পী-কবি, যিনি সারাজীবন নানা আধারে নানারূপে জীবনের 
বিচিত্র ছবিই এঁকেছেন। আর, কাব্য অথবা শিল্প আসলে ছবি 
"বা রূপায়ণ ছাড়া কী? কবি নিজেই বলেছেন যে, আগেই উল্লেখ 
করেছি, তিনি এই বিরাট রঙ্গশালার বিচিত্র 'রুপকগুলিকে' সাজিয়ে 
তোলার ভার নিয়েছেন; তিনি সেই বিচিত্রের দূত__যে-বিচিত্র 
নানা রূপে, নানা রঙে বিশ্বভুবনে খেলে বেড়ান। কবির এই 
আত্মবিশ্লেষণ বিশেষ তাৎপর্যপূর্ণ এবং রবীন্দ্র-শিল্পাবিচারের একমাত্র 
পথ। বস্তুতঃ আমার বক্তব্য হল, রবীন্দ্রস্থ্টি যে পথই 
"অবলম্বন করুক না কেন বা যে রূপেই দেখা দিয়ে থাক না 
“কেন, সব কিছুর মধ্যেই তার কবিসত্ত। জড়িত এবং এই কবিসত্তার 
“মূলে আছে এক অভিনব ছন্দোবোধ বা! ছন্দ-প্রেরণা। রবীন্্কাব্য 
'ব! শিল্প সেই জীবন-ছন্দেরই রূপায়ণ। 

রবীন্দ্রনাথের ছন্দৌোবোধ সম্পর্কে ইতিপূর্বেই বিস্তৃত না হোক 
সুমিত আলোচনা করা হয়েছে। 'পূর্বভাষণের' অন্তর্গত সেই 
আলোচনায় যে সব উদ্ধুতি দিয়েছি, যদিও সেগুলি বিভিন্ন সময়ে 
'লেখা, তা" থেকে বোঝ। কঠিন হবে না-ছন্দ সম্পর্কে কবির ধারণা 
কী। এখানে তার পুনরুল্লেখ নিশ্রুয়োজন। আসলে কৰি সারা 
বিশ্বসথ্টির মধ্যে এক মহাছন্দকে অনুভব করেছেন; বলা যেতে পারে, 
সমগ্র বিশ্বস্্টির মধ্যেই কবি এক স্ুর-সঙ্গতি বা হার্মনি আম্বীদ 
করেছেন। এর পিছনে রয়েছে কবির গভীর জীবনবোধ এবং এই 
ঈন্যাই জীবনের শেষদিন পর্যন্ত এই হার্মনি বা! সুর-সঞ্গতির অন্বেষণ 
'করেছেন। ক্ষণে ক্ষণে আড়াল আবডাল থেকে, সামনে থেকে 
শঁশ্বকে দেখেছেন এবং যে ছন্দে সামান্য তৃণ থেকে আকাশের 
্হতার! আবতিত হয়ে চলেছে, তা অনুভব ক'রে পুলকিত হয়েছেন। 


২১ ৩২১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


কবির এই বিশেষ অনুভূতি অর্থাৎ ছন্দোবোধই তার সমগ্র স্থষ্টির 
'প্রেরণা দিয়েছে। 

কিন্তু শুধু বিশ্ব ব! প্রকৃতিই বা কেন, শিল্পের প্রাণশক্তিও কি 
ছন্দ নয়? রবীন্দ্রনাথও প্রসঙ্গাস্তরে সেকথা বলেছেন। বস্তুতঃ 
শিল্পের মধোও সেই একই ছন্দের লীলা । আর এই ছন্দের অতনু 
অনুভূতিকে রূপাঁয়িত করাই তার লক্ষ্য । 

শিল্পের প্রাণ যে ছন্দ, তা" প্রাচীনকালের খধি-কবিরাও অনুভব 
করেছিলেন, তা” তাদের অননুভূত ছিল না। সঙ্গীত সম্পর্কে প্রাচীন 
কালের যে ধারণা, তা' থেকে বোঝ যাবে, আসলে গীত-বাগ্চ-নৃত্য 
সমন্বয়ে যে শিল্পরূপ তাঁর মধ্যেই রয়েছে অখণ্ড শিল্পবোধ। গীত 
হচ্ছে স্ুরান্বিত কথ! ব1 কাব্য, বাছ্ের কাজ প্রত্যক্ষভাবে ধ্বনি 
পরিমিতির সামগ্রস্ত রক্ষা করা! এবং নৃত্যের লক্ষ্য হচ্ছে কাব্যের বা 
গীতের উপজীব্য দেহের ললিত ভঙ্গীর অভিনয়। সুর, তাল, 
অভিনয়, কাব্য এমন কি ন্বাত্যের চিত্ররপের ছন্দই একসঙ্গে 
“সঙ্গীতের মধ্যে বিধৃত। অর্থাৎ প্রাচীন “সঙ্গীত'-চেতনার মধ্যে 
এক অখণ্ড ছন্দোময় শৈল্লিক অনুভূতির পরিচয় পাচ্ছি। 


সৌভাগ্যবশতঃ সঙ্গীতের এই অখণ্ড ছন্দময় শিল্পরূপের সন্ধান 
পাই তৌর্ধত্রিক৫৯ শব্দটির মধ্যে : তৌর্যত্রিকম্‌ (ত্রি+কণ)-(ক্রী) 
নৃত্যগীতবাগ্ভমিদং সমুদিতং ত্রয়ং নাট্যঞ্চ। ইতরমঃ॥ নট-সম্বন্ধি 
নৃত্য গীতবাগ্যমিতি ত্রয়ম্‌। ' ইতি তট্িকাসার সুন্দরী ॥ অর্থাৎ অমর 
বলেছেন-_গীতবাগ্বৃত্য এই তিনের সমন্বয়েই নাটক। এবং নট 
সম্বন্ধীয় যা” নৃত্যগীতবাগ্ভ সমন্বিত, তাই নাটক; একথা বল। হয়েছে 
সুন্দরী টীকায়। নৃত্য গীত এবং বাগ্ছের সমন্বয়ে যে শিল্পরূপ তাকেই 
যদি নাটক বলি, তাহলে তা কোন্‌ জাতীয় নাটক? বলা বাহুল্া, 
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নাটকে গান এবং বানের স্থান থাকলেও তৌর্যত্রিক মতে যে নাট্য- 
কলার ইংগিত পাওয়া যাচ্ছে, তার সঙ্গে আধুনিক নাট্যকলা মিল 
নেই। তাহলে কি তৌর্যত্রিক স্ৃত্রে নৃত্যনাট্যের কথাই বলা হয়েছে? 
আমার বিশ্বাস, হয়ত তাই। কেননা, প্রাচীন কালে যে নৃত্যনাট্যের 
অস্তিত্ব ছিল, তেমন দৃষ্টান্ত রয়েছে।৬০ সুতরাং এ কথা অনুমান 
করা অসঙ্গত হবে না যে, সঙ্গীত বা তৌর্যত্রিক-এর মধ্যে প্রাচীন 
বৃত্যনাট্য-জাতীয় শিল্পরূপের পরিচয় রয়েছে। 

দুর্ভাগ্যবশত তা সে যে কোন কারণেই হোক ন! কেন, তার 
কাঁরণ-সন্ধানও আপাততঃ সম্ভব নয়, তৌ্ধত্রিক শিল্পকলার অস্তিত্ 
বিলুপ্ত অথব! রূপান্তরিত। সভ্যতার বিকাশের সঙ্গে মানুষের মন 
ক্রমশঃই বিশ্লেষণপর হয়ে উঠেছে। হয়ত এই কারণেই, অথবা 
অন্যান্য কারণের মধ্যে এটাও অন্যতম, তৌর্বত্রিক শিল্পরূপ পৃথক ভাবে 
গীত, বাদ এবং নৃত্যে বিশ্লিষ্ট হয়ে স্বতন্ত্র পথে অবশেষে বিকাশ 
লাভ করেছে। অর্থাৎ অখগ্ড ছন্দোময় শিল্পরূপ শেষ পর্যন্ত খণ্ডিত 
হয়ে পৃথক পৃথক একক ছন্দের আশ্রয় করেছে। 

বস্তুতঃ বহু যুগ ধরে তৌর্যত্রিকের 'এক' রূপটি “বু' হয়ে গিয়েছে। 
“্বছু'কে মিলিয়ে পুনরায় “এক' করার জন্য যে প্রতিভা, সাধন! ও 
স্যোগের প্রয়োজন, তার প্রয়াস বা নিদর্শন রবীন্দ্রনাথের আগে 
কারো মধ্যেই দেখি না, মুরোপেও নাট্যকলার নানা সমীক্ষা ও 
পরীক্ষ। দেখেছি । ভা. 8. £০৪5-ও সেই চেষ্টা করেছেন! তীর 
7০0: 01859 001 01১6 10210675-এর কথা আগেই উল্লেখ করা 
হয়েছে। জাপানী নো, কাবুকী বা জাভা-বলীর নাট্যকলার কথাও 
যথাস্থানে আলোচিত। এইসব দৃষ্টান্ত থেকে একটা কথাই মনে 
হয় ষে, ভিন্ন ভিন্ন সময়ে বিভিন্ন দেশে বিভিন্ন শিলীর একক বা 
সমবেত চেষ্টার মধ্যে গীত বাগ নৃত্য সমস্থিত একটি অখণ্ড ছন্দোময় 
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শিল্পকলার রূপ দেবার চেষ্টা কর! হয়েছে। চেষ্ট। হয়েছে, কিন্তু তা 
সার্থক হয়ে ওঠেনি । 

বিশেষভাবে লক্ষণীয়, গীত বাগ নৃত্য যে কলায় সমুদিত তাই 
তৌর্যত্রিক। এই অর্থে নৃত্যনাট্যই তৌর্যত্রিক। আবার নাট্যকলার 
মধ্যেই শিল্পের এই বিশিষ্ট উপাদীনগুলির মেলবার পথ প্রশস্ত । 
অর্থাৎ শিল্পের বিচারে নাট্যকলাকে একদিক থেকে সর্বোচ্চ স্থান এই 
জন্যেই দেওয়া যায়। নাট্যকলার এই বৈশিষ্ট্যের জন্যেই প্রাচীনকালে 
নাটককে সমীজ-জীবনে বিশেষ শ্রদ্ধার চোখে দেখা হতো |) শুধু 
ভারতবর্ষেই নয়, পৃথিবীর অন্যত্র দেখতে পাচ্ছি, নাট্যকলাকে 
কেন্দ্র করেই চারুশিল্লের অন্যান্য শাখাগুলিও বিকাঁশ লাভ করেছে। 

তৌর্যত্রিক-এর সার্থক শিল্প-রূপায়ণ, নৃত্য গীত বাগ্ের সম্যক 
সমন্বয় বা একীভবন একালে রবীন্দ্র-বৃত্যনীট্যেই দেখা গিয়েছে তার 
অনন্যসাধারণ প্রতিভার গুণে । আগে কী রূপে কোন্‌ সময়ে ছিল, 
সম্পূর্ণ এক্যপ্রাপ্ত সমন্বয় কোনদিনই হয়েছিল কিনা তা স্বতন্ত্র 
গবেষণার বিষয়। প্রাকৃ-রবীন্দ্র যুগে বা রবীন্দ্রনাথের আগে কেন 
সেই অখণ্ড ছন্দোময় শিল্পরূপটি দেখতে পাই না, তার কারণ ৰল৷ 
কঠিন। রবীন্দ্রনাথের শিল্পচেতনার মূল লক্ষ্য “বহু'কে ( বিচিত্র ) 
“একের? মধ্যে মেলানে। এবং সৌভাগ্যবশত; তিনি নান! দেশের 
প্রচলিত নাট্যকলার সঙ্গে প্রত্যক্ষভাবে পরিচিত ছিলেন। তার এই 
অভিজ্ঞতাই যে তাকে নৃত্যনাট্য সৃষ্টির পথে সাহায্য করেছে সে কথা 
আগেই আলোচনা কর হয়েছে । সবচেয়ে বড়ো কথা, রবীন্দ্রনাথ 
তার শিল্পীজীবনের স্থরু থেকেই নাট্যকলার প্রতি আগ্রহশীল এবং 
নতুন নতুন আঙ্গিকের চর্চায় নিমগ্ন; শেষ পর্যন্ত নাট্যকলার এই 
বিশিষ্ট বূপায়ণের মধ্যেই তার অভীষ্ট সাধনা সিদ্ধিলাভ করেছে। 

নানা এতিহ্োর বা সংস্কৃতির উপাদান সংগ্রহ করে তাকে নিজের 
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করে নেওয়ার প্রবণতা শিল্পীদের মধ্যে প্রায়শই দেখা যায়। 
রবীন্দ্রনাথের ক্ষেত্রেও তার ব্যতিক্রম ঘটে নি। কিন্তু তার স্বাতন্ত্র্য 
হচ্ছে যে, তিনি নানা উপাদানকে মিলিয়ে নতুন নতুন কলাবিধি, 
আঙ্গিক ও শিল্পবূপ স্থষ্টি করতে পেরেছেন । 

একদিক থেকে রবীন্দ্রনাথ পৃথিবীর যে কোন কবি, যে কোন 
শিল্পীর চেয়ে ভাগ্যবান; তা তার জীবনদেবতারই অভিলাষ, 
কেননা, বিচিত্রের দূত রূপে তিনি বিভিন্ন দেশের শিল্পকলা কে প্রত্যক্ষ 
করেছেন। নান! দেশের নাট্য শিল্পকে সামনে থেকে দেখবার 
স্থযোগ পেয়েছেন । রবীন্দ্র-চরিত্রে ব৷ রবীন্দ্রস্থ্টির মধ্যে যে সমন্বয়ী 
চেতন! ব। মানসের পরিচয় পাই, তাঁর প্রভাব নাট্যকলার মধ্যেও 
পড়েছে সন্দেহ নেই এবং শেষ পর্যন্ত রবীন্দ্রনাথের নানামুখী 
প্রতিভার সার্থক সমন্বয় ও রূপায়ণ দেখ। গেল বৃত্যনাট্যের মধো। 
সেই জন্যই বলতে চাই, নৃত্যনাট্যই হচ্ছে রবীন্দ্রনাথের শিল্প সাধনার 
সিদ্ধি। 

তাহলে দেখা যাচ্ছে, প্রাচীন ভারতের সঙ্গীত চিন্তা বা নাট্য- 
কলার যে ধারণা, রবীন্দ্রনাথের মধ্যে তারই প্রকাঁশ দেখ। গেল। 
এবং আমার বক্তব্য হচ্ছে, রবীন্দ্রনাথের সমস্ত স্থষ্টিই সঙ্গীত চেতনায় 
আলোকিত। বিষয়টি স্বতন্ত্র গবেষণার যোগ্য। শিল্পী বা 
কবিজীবনের সুরু থেকেই সঙ্গীতানুরাগই তার স্থ্টিকে নিয়ন্ত্রিত 
করেছে। এই প্রবণতা একান্তভাবেই মৌলিক। এ কথা ঠিক যে, 
লিরিক বা গীতিকবির প্রবণতাও অনুরূপ; তবে সে প্রেরণা 
প্রায়শঃই নির্বস্ত, প্রত্যক্ষভাবে ত৷ সঙ্গীত বা গান হয়ে ওঠে না। কিন্ত 
রবীন্দ্রনাথের ক্ষেত্রে তা হৃদয়ের অন্তরালবর্তা পরোক্ষ প্রেরণ৷ হয়েই 
থাকে নি, তা প্রত্যক্ষ ভাবে উন্দীপন-বিভাব হয়ে দেখ! দিয়েছে। 
রবীন্দ্রনাথের যে-কোন কবিত৷ আন্বাদ করলেই বোঝ। যাবে, গ্ীত- 
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রসের থেকে উৎসারিত বলেই তার মধ্যে এক অপূর্ব ধ্বনি-লাবণ্য 
রয়েছে। তাঁর কবিসত্তাও সঙ্গীত চেতনায় উদ্ভাসিত, তাই রবীন্দ্র- 
নাথের কবিতা মাত্রই গান, গান মাত্রই কৰিতা। 


বস্ততঃ, কবি স্বতন্ত্রভাবে ক্রমানুসারে কাব্য, গীত, এমন কি 
নৃত্যের চর্যাতেও মগ্ন হয়েছেন এবং তবেই শেষ পর্ষস্ত সেগুলি একত্র 
মেলাবার পথ খুঁজে পেয়েছেন। অর্থাৎ একক ছন্দগুলি শেষ পর্যন্ত 
একটি আধারে মিলে অবিভাজ্য ছন্দোময়তায় রূপ নিয়েছে । এই 
জন্যই “পূর্বভাষণে আমার বক্তব্য ছিল গীতিনাট্য থেকে নৃত্যনাট্য 
পর্ষস্ত ধারাটির ক্রমবিকাশের মধ্যে দিয়ে আমরা রবীন্দ্রনাথের এ 
বিশেষ প্রবণতার পরিচয় পাচ্ছি। গীতিনাট্যে যার ম্চনা, নৃত্যনাট্যে 
তারই পরিণতি । এবং এই ক্রমবিকাশের ইতিহাঁসটি আকস্মিক 
কোন যোগাযোগ নয়, একান্ত ভাবেই অন্তঃঝ্োতের মতো! আপন 
অভীষ্ট পথের মানস-অভিসাঁর । 

গীতিনাট্য-আলোচনার পরিণামে দেখেছি, এ ছন্দশ্চেতনা 
সেখানে সর্বাত্মক হয়ে ওঠেনি ; সেখানে তার প্রথম পদক্ষেপ মাত্র। 
গ্ীতিনাট্যের কৃত্য ছিল কথা, সুর ও অভিনয়কে মেলানো ; 
হৃত্যনাট্যের কৃত্য হচ্ছে কথা, সুর ও নৃত্যকে মেলানো! । মূল পার্থক্য 
অভিনয়ে ও নৃত্যে। অভিনয় দর্পণ-এর ৩৮-সংখ্যক স্ৃত্রের কথা 
আগেই উল্লেখ করেছি । এই স্ত্রে বলা হয়েছে__আঙ্গিকো 
বাচিকস্তদ্ধদাহার্যঃ সান্বিকোহপরঃ অর্থাৎ আঙ্গিক, বাঁচিক, আহার্য ও 
সাত্বিক__এই হচ্ছে চতুবিধ অভিনয়। অঙ্গের দ্বারা আজিক 
অভিনয়, কাব্যনাটকে বাক্যের দ্বারাই বাঁচিক অভিনয়; হার কেয়ুর 
বেশ প্রভৃতি শারীর অলংকরণ যা” আহত হওয়াঁতেই চরিত্রের 
পরিস্কুটনে সাহায্য হয় তাই আহার্য এবং ভাবজ্ঞাপক অভিনয়ই হল 
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সাত্বিক। এই স্ুত্রটির আগে ৩৫-৩৭ সংখ্যক স্মত্রে নৃত্য গীত ও. 
অভিনয় প্রসঙ্গে বলা হয়েছে “নৃত্যংগীতাঁভিনয়ন ভাবতলযুতং ভবেতঃ ৷ 
৪২ সংখ্যক সুত্রটিও উল্লেখযোগ্য । এই সুত্রে আঙ্গিক অভিনয়ের 
কথ। ব্যাখ্যা করা হয়েছে; আঙ্গিক অভিনয় অঙ্গ প্রত্যঙ্গ ও 
উপাঙ্গসমূহের বার! তিনটি রূণে প্রকাশিত হয়। আঙ্গিক অভিনয়কে 
সক্মনতর বিশ্লেষণে আরে তিনটি শ্রেণীতে ভাগ করা যায় ;__অন্ধুর» 
বৃত্ত ও নৃত্য। দেখা যাচ্ছে, নৃত্য আঙ্গিক অভিনয়েরই অন্তভূক্ত। 
তাহলে অভিনয়ের সঙ্গে নৃত্যের পার্থক্য কোথায়? অভিনয় যেমন 
অঙ্গের অভিব্যক্তি, নৃত্যও তাই। এ ছুয়ের পার্থক্য আসলে 
ছন্দের। নৃত্যের মধ্যে প্রত্যক্ষভাবে ছন্দ রূপায়িত। 

পূর্বভাষণে উল্লিখিত ছন্দ সম্পর্কে রবীন্দ্রনাথের অভিমত 
এখানে পুনর্বার স্মরণযোগ্য । রবীন্দ্রনাথের মূল বক্তব্য হচ্ছে, 
ছন্দ এমন এক “বস্ত' যা জড়ের মধ্যে প্রাণ সঞ্চার করে__প্ছুই 
হাতে কালের মন্দিরা যে সদাই বাজে” নৃত্যের ও মূল 
স্পন্দন এই ছন্দোময়তা--“নৃত্যকলার প্রথম ভূমিক। দেহচাঞ্চল্যের 
অর্থহীন স্রষমায়। তাঁতে কেবলমাত্র ছন্দের আনন্দ ।”৬১ বস্তুতঃ 
অভিনয় সুস্পষ্টভাবে ছন্দোময় নয়, নৃত্য সুস্পষ্টভাবেই ছন্দৌময়। 
এই দিক থেকে বিচার ক'রে, গীতিনাট্যের গায়কীর আলোচনা থেকে 
বোঝ যাবে গীতিনাট্য সবাঙ্গীণ ছন্দোময়তা পায় নি। 

গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য উভয়ের মধ্যবর্তী আয়োজন-পর্বে কী 
ভাবে নৃত্য এসে রবীন্দ্রনাট্যকলায় স্থান পেয়েছে, তাও যথাস্থানে 
আলোচিত। দেখা গেল, নৃত্যের সংযোগ ঘটায় শেষ পর্স্ত কথা, 
স্বর, অভিনয় ( অঙ্গভঙ্গী ) সমস্তই অবিচ্ছিন্ন ছন্দোময়তা লাভ 
করল অর্থাৎ বিভিন্ন রমকলার বিচিত্র ধারাগুলি এক সংগমক্ষেত্রে 
এসে মিলেমিশে যেন একটি ধারাতেই পরিণত হল। এইভাবে 
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বিচ্ছিন্ন ছন্দগুলি একাত্ম ব। অবিভাজ্য রূপ নিয়েছে । বলা উচিত, 
বিভিন্ন ধারা এমন এক ক্রাস্তি মুহূর্তে এসে পৌছোলে। যখন মিলে 
যাঁওয়। ছাড়া আর কোনে! পথ ছিল না। কাব্য, গীত ও অভিনয়__ 
তিনের এই যে সবাত্মক ছন্দ-অভিসার, তার বিভিন্ন ঘাট অবশ্য 
আছে, ক্রমও আছে এবং গতি পরিবর্তন অর্থাৎ অল্পন্বল্প মোড় ফেরার 
ব্যাপার আছে; সেই ব্যাপারটি ভালোভাবে ধারণা করা, যায় 
রবীন্দ্রনাথের তিনখানি নৃতানাট্যের বিকাশ ও বিবর্তনের 
পর্য।লোচনায়। নুতনাট্যের গায়কী বিচারে বলা হয়েছে, লয়ের 
তারতম্য ঘটতে পারে কিন্তু সবত্রই (কিন্তু গান ছাঁড়া৬২ ) ছন্দ 
বজায় রাখ! দরকার এবং গীতিনাট্যের সঙ্গে নৃত্যনাট্যের এইটেই 
মূল পার্থক্য । অর্থাৎ একটি অখপ্ু প্রেরণা থেকেই নৃত্যনাট্যের জন্ম ; 
এক অখণ্ড এঁক্য লক্ষ্য অলক্ষ্যভাবে তাঁর অন্তরে বাহিরে এবং 
আগছ্ন্তে বিরাজমীন । 

গীত বাছ্চ ও নৃত্যের সমন্বয়ে তৌর্ধত্রিক সুত্র অনুসারে ভরত 
প্রাচীন কালেই এক ধরণের নৃত্যনাট্য-জাতীয় নাট্যকলার কথ! 
বলেছেন। ভরত অবশ্য যুদ্রাপ্রধান অভিনয়েরই পক্ষপাতী । 
নৃত্যনাট্যের এই আদর্শ যুগে যুগে চলে আসছিল। রবীন্দ্রনাথ সেই 
এঁতিহাকেই নতুন রূপে রূপায়িত করলেন। মঞ্চকলার দিক থেকে 
যেমন তিনি ভরতের মঞ্চকলাকে স্বীকৃতি দিলেও তাঁর অনুকরণ 
করেন নি, তেমনি রবীন্দ্র-নৃত্যনট্যও পুরোপুরি তৌর্ধত্রিক স্থৃত্রের 
অন্থুকরণ নয়। হয়ত কথাকলির মত নৃত্যনাট্যকেই ভরতের আদর্শে 
তৈরী নৃত্যনাট্য বল! যায়। কিন্তু একটু গভীর দৃষ্টিপাত করলেই 
দেখ! যাবে, নৃত্যনাটা হিসাবে এগুলি মোটেই সম্পূর্ণ নয়। কোথাও 
বা অভিনয়ের প্রাধান্য, কোথাও ব। নৃত্যের, কোথাও ব! প্রধান 
গীত। অর্থাৎ শিল্পের বিচারে বল! যায়, নান! স্তরের নানামুখী 
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ছন্দগুলি জন্মিলিত হয়ে এক অখণ্ড ছন্দ-প্রবাহ স্থষ্টি করতে 
পারে নি। বহু সুন্দর -ক্গ-প্রত্যঙ্গ যোগ ক'রে শিল্পী ভূবনমোহন এক 
মৃত্তি রচনা করলেও এক প্রাণে সমস্তই সঞ্জীবিত হয়ে ওঠে নি, এক 
সত্তা, এক চরিত্র লাভ করেছে বলতে একটা কেমন দ্বিধা থেকে 
যায়। 

তৌর্যাত্রক স্থৃত্রে বাগ্ঠের কথ৷ উল্লিখিত। কথাঁকলির মতে 
নৃত্যনাট্যে ( এমন কি অন্যান্য নৃত্যধারাঁতেও ) বাছের স্থান আছে, 
গানও তার অঙ্গীভূত। এই বাগ্চের তাৎপর্য কী? অস্তবত; ছন্নকে 
নুষ্পষ্টভাবে ব্যক্ত কর! এবং এই সুত্রে উল্লিখিত বাগ্ঠ যন্ত্রেরও তাই 
উপজীব্য। কাজেই, গীত বাছ্ধ ও নৃত্যের সম্মিলিত রূপের কথা 
উল্লিখিত হ'লেও তার সার্থক প্রয়োগবিজ্ঞান বু শতাব্দী ধরে 
কতটা অক্ষুপ্রভাবে চলে এসেছে সে বিষয়ে এখনই কোনো সিদ্ধান্তে 
উপনীত হওয়া সম্ভব নয়। বিভিন্ন নৃত্যরীতিতে সবগুলি উপাদান 
মেলেনি । কেননা, মেলানো সহজ নয়। বিশ্বের কেন্দ্রে যে ছন্দ 
বিরাজমান, যা” অলক্ষ্যভাবে নটরাঁজের লীলায় বিধৃত ও তরঙ্গিত, 
তাকে বিশ্বস্থগ্ঠির মধ্যে অনুভব করে আপন স্থিতে সেই ছন্দকেই 
রূপ দেওয়! জীবনব্যাগী সাধনারই শেষ সিদ্ধি হতে পারে। কেবল 
মাত্র ভূয়োদর্শন, পরিশ্রম ও প্রকরণ-জ্ঞান থেকে এই স্থ্টির, এই 
রূপায়ণের সম্ভীবনা কোথায়? রবীন্দ্রনাথ তাঁর সুদীর্ঘ জীবনের 
সাধনায়, তার শিল্পী-চেতনায়, কবি-চেতনায়। এক মহাছন্দকে ধীরে 
ধীরে গভীরভাবে অনুভব করেছেন বলেই বহু বিচিত্রকে সহজেই 
মেলাতে পেরেছেন। আসলে, “বড়ো কঠিন সাধনা, যার বড়ো সহজ 
স্বর। যা" অতীতের স্বপ্নলোকে বিতর্কমূলক বা গৃঢার্থ স্তর রূপেই 
বিরাজ করছিল, আজ এই বিংশ শতাব্দীতে তাকেই তিনি নূতন রূপ 
আর নুতন জীবন দিলেন, তারই নাম রবীন্দ্র-ৃত্যনাট্য। যে 
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তৌর্যত্রিক ত্রিধা বিভক্ত হয়ে গিয়েছিল, রবীন্দ্রনাথের নৃত্যনাট্যেই 
তাকে আবার পূর্ণরূপে দেখ। গেল। 


রবীন্দ্রন্বত্যনাট্যের অবশ্য স্তরভেদ আছে। প্রকৃতির বিচারে 
চিত্রাঙ্গদা একান্তভাবে গীতিধর্মী, শ্যামা ও চণ্ডালিক। নাট্যপ্রধান। 
প্রথম নৃত্যনাট্য চিত্রাঙ্গদা আঙ্গিকের বিচারে ন্বৃত্যনাট্যের প্রাথমিক 
পর্ধীয়ের, এখানে তবুও স্বর, কথা ও নৃত্য অবিচ্ছিন্ন “এক' 'হয়ে 
উঠতে পারেনি । অলংকরণের আতিশয্য, স্থানে স্থানে আবৃত্তির 
সমাবেশে ন্বত্যপ্রবাহ বাধাপ্রাপ্ত না হলেও মন্দীভূত। পরবর্তী 
নৃত্যনাট্য চগ্ডালিকায় কোনো দ্বিধা ছুবলতার কিছুমাত্র পরিচয় 
নেই। রবীন্দ্রনাথের কবিপ্রতিভার চরম বিকাশ যেমন “বলাকা 
কাব্যে তেমনি চণ্ডালিকাঁতেও রবীন্দ্র নৃত্যনাট্যের চরম বিকাশ । 
আঙ্গিকের বিচারে, রসের বিচারে, সামগ্রিক রূপের বিচারে এবং 
খজুলক্ষ্য গতির তাৎপর্ষে চগ্ডালিকাই রবীন্দ্র-্বতানাট্যের ক্রাস্তিস্থল। 
এই নৃত্যনাট্যে যেমন অলংকরণের বা ভূষণের চিহ্ন মাত্র নেই, 
তেমনি আশেপাশের নান খগ্ডকাব্যে ব কাহিনীতে নাট্যকে সমৃদ্ধি 
দেবার অথবা ঠেলে এগিয়ে দেবার কোনে প্রয়োজন হয় নি; সমস্ত 
আবেগ, ইচ্ছা, ক্রিয়। প্রতিক্রিয়াত্মক ঘটনা, কবিতা, সঙ্গীত, অভিনয়, 
রূপকল্প এক উত্তরঙ্গ দ্রুতচ্ছন্দে একমুখী গতিতে এক সুদূর লক্ষ্যে 
ছুটে চলেছে। সাধারণতঃ নাটকের মধ্যস্থলেই নাটকের চরম 
মুহুর্ত স্ত্টি হয়। তিনখানি নৃত্যনাট্যের মধ্যে চণ্ডালিকা তেমনি 
একটি মধ্যমণি, সেখানেই রবীন্দ্রনাথের স্থষ্টি প্রতিভার তীব্রতম 
উজ্জ্লতম স্বাক্ষর । সবশেষে শ্যামা | অআ্টা ও প্রযোজক রবীন্দ্রনাথের 
পরিণত প্রতিভার সকল মাধুরী ও সুষমা যেন মিলেছে এই 
বৃত্যনাট্যে ; সৌম্য থেকে সৌম্যতর যে শিল্পরূপ, সে যেন হয়ে 


৩৩০ 


উল্লেখপঞ্জী 


উঠেছে সৌম্যতম। কিন্তু শক্তি? এবং সাহস? এবং বেগ? 
তার চরমে পৌছেছিলেন অ্ত্টা' চণ্ডালিক! নৃত্যনাট্যে, একথা তো 
মানতে হবে! মধ্যগগণের দীপ্ত সুর্য নেমে আসেন এক সময় 
পশ্চিম গগণের কণকারুণের অপূর্ব বর্ণাট্যতায় ও মনোহারী লাবণ্যে, 
একটি ভাবের ও প্রেরণার ঢেউ উত্তাল হ'য়ে উঠে আবাঁর নেমে 
যাঁয় একটি অস্তিম প্রণামে। সৃষ্টির মধ্যে এই ছন্দ, আর রবীন্দ্রনাথের 
নৃত্যনাট্য স্থষ্টিতেও। 


উল্লেখপঞ্জী 


১. তুলনীয় “নৃত্যরসে চিত্ত মম উছল হয়ে বাজে? ( নটীর পৃজ1) 

২. স্বভাবতঃই এই সব গানের ( যেষন, বিশ্ববীণারবে বিশ্বজন মোহিছে, 
নব ইত্যাদি) স্ুরারোপের বৈচিত্র্যও উল্লেখযোগ্য । তাছাড়! এক জাতীয় 
কাব্যগীতি (দ্রষ্টব্য-_রবীন্দ্র সংগীত ) রয়েছে যেগুলি মূলতঃ কাব্যপ্রধান বলেই 
এসব গানের বৈশিষ্ট্যের দ্রিকটি অন্ধাবনযোগ্য । এই ধরনের গানের 
মূল কথ! হচ্ছে-_ভাবব্যক্তি অনুযায়ী চরণগুলি বিন্স্ত। গানের আঙ্গিকের 
এই স্বচ্ছন্দ সমাবেশ বা স্বাধীন গ্রন্থনাই নৃত্যনাট্যের গানের আঙ্গিকে প্রভাব 
বিস্তার করেছে বলা যায়। 

৩. পরিশেষ-এর পর পুনশ্চর রচনাকাল ১৯৩২ । এই সময়েই গদ্য ছন্দের 
পরীক্ষা করেন রবীন্দ্রনাথ । এই উপলক্ষ্যেই তিনি গগ্যকবিতা! সম্বন্ধে কৈফিয়ৎ 
দিতে গিয়ে পুনশ্চ-র ভূমিকায় তার বক্তব্য পেশ করেন। তাছাড়া এই 
সময়ে ধূ্জটিপ্রসাদকে লিখিত প্রাসঙ্গিক চিঠির কথাও স্মরণীয়। দেখা যাচ্ছে 
এই সময়েই শিশুতীর্থ ও শাপমোচন (১৯৩১) রচিত হয়েছে । নৃত্যনাট্য 
চিত্রাঙ্গদা ১৯৩৬ সালে রচিত। বস্ততঃ গগ্ঠছন্দের প্রেরণাতেই নৃত্যনাট্যে 
গানগুলি রচিত ও প্রভাবিত । 

৪. ছন্দোগুরু রবীন্দ্রনাথ__প্রবোধচন্দ্র সেন 

৫. ববীন্দ্রনাথের গগ্ভগান- গীতবিতান বাধিকী (১৩৫০) 


৩৩৯ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 
৬. গ্রন্থ পরিচয়, গীতবিতান ( ৩য় খণ্ড) 


৭. [16 90856, 00010910) 2:06019 2150. 21:1005 00161 2,5১০065 
০0127920660 ড/10) 0121709১100210 61০ 01957116170 501501005 ০0৫ 006 
1710017061:2115 €201017159110195 60 7০ 6011020. 2 006 012 ০0 
01000000018, ৪] 02:60:6১) ৪. 02002 ৮2 500525500115 
17915015015 2.100ড21156 01 ৬2:96 ড711601: ঠা 01001116195, 1) 016 
1721005 0৫6 8. 01951015110, 45 48609159009, 15 21270502111 6০ & 
[0195 01) আহা? 06 40091096029. 1785 00 02 ৬০া:৮ কা] 1) 
০0201909511 00০+- 4১069109079. 

401 8. 8551 (71816. ৮০1 500) 1065০. 1957 1২০-1) 

৮. তদেব 

৭৯, তদেব 

১০. ভুলনীয়-__শিকার নৃত্য (চন এয: 815০6) 

১১. সথী, কী দেখা দেখিলে; হায় হায়, নারীরে করেছি ব্যর্থ; 
্রদ্ষচ্য ! পুরুষের স্পর্ধ।; একি দেখি; মীনকেতু কোন্‌ মহারাক্ষসীরে । 
হেস্ন্দবী; তবে তাই হোক; আজ মোরে সপ্তলোক; সেআমি যে 
আমি নই; একী তৃষ্ণা! 

এই তথ্য শ্রীযুক্ত শাত্তিদেব ঘোষ কর্তৃক প্রদত্ত । 

১৩,702 2099010 107085০--0. 10০5 19৬15. 

১৪. “প্রথম বয়সে আমি হাদয়ভাব প্রকাশ করবার চেষ্ট। করেছি গানে, 
আশ। করি সেট! কাটিয়ে উঠেছি পরে । পরিণত বয়সের গান ভাব-বাত্লাবার 
জন্যে নয় রূপ দেবার জন্যে । তৎসংশ্লিষ্ট কাব্যগুলিও অধিকাংশই বূপের 
বাহন।” ( ১৩ই জুলাই, ১৯৩৫)-_স্তুর ও সঙ্গতি, পৃঃ ৯৫ 

১৫. দ্রষ্টব্য “মায়ার খেলার রূপান্তর" (রবীন্দ্র প্রতিভ! )__কানাই সামন্ত 

১৬. রবীন্দ্রনাথ ও শান্তিনিকেতন । 

১৭. এবিষয়ে ব্যাপক আলোচনা এর পরে “নৃত্য সমাবেশ" অংশে করা 
হয়েছে । 

১৮. শ্রীযুক্ত শান্তিদ্েব ঘোষের সঙ্গে ব্যক্তিগত আলোচনায় শুনেছি 
গানটি প্রথমে বিনাতালে গাওয়া হতে। | 


৩৩২ 


উল্লেখপপ্জী 


১৯, এর পরে “সঙ্গীত-সমাবেশ' আলোচনা ভ্রষ্টব্য । 

২০, কোনো কোনো বাগরাগিনী নির্ণয়ে মতভেদের আশঙ্কা করছি। 
আগেই বলেছি, এসব গানে প্রায়শঃই রাগের প্ররুতি বিলুপ্ত । কাজেই 
নৃত্যনাট্যের রাগনির্ণয় অত্যন্ত দুরূহ তে। বটেই, সেইসঙ্গে তর্কাতীতও নয় । 
এক্ষেত্রে, সুরারোপে যে মূল রাগের আভাস ফুটে উঠেছে, তা থেকেই রাগ- 
রাগিনীগুলি বিশিষ্ট করবার চেষ্টা করা হয়েছে। 

২১. রবীন্দ্রসঙ্গীতের শেষ পর্ব সম্পর্কে সামগ্রিকভাবে একথা প্রযোজ্য । 
১৯২৫ সালে ৫টি হিন্দী ভাঙা গান ও ১৯৩১ সালে ৪টি মাপ্রাজী স্থুর-ভাঙা গান 
ছাড়া আর বিশেষ অন্থকৃতির চিহ্ন চোখে পড়ে না। জরষ্টবা ঃ ভূমিকা 
রবীন্দ্রনংগীতের ধারা! । শুভ গুহঠাকুরতা 

২২, “বাংলাদেশের সঙ্গে একটা এক্য দেখেছি_এখানকার সঙ্গীত 
কাব্যের সঙ্গে বিচ্ছিন্ন নয়।”_পারস্যে (রচনাবলী ২২শ খগ্, বিশ্বভারতী 
সংস্করণ ) 


১৩, সুর ও সঙ্গতি 
২৪. সঙ্গীতের মুক্তি 
২৫. প্রনঙ্গতঃ, কবীটোভেনের সিম্ষণীর কথা হনে হতে পারে। 


২৬. তিনখানি নৃত্যনাট্যের কাহিনীর মধ্যেই এর বীজ রয়েছে। 
চিত্রাঙ্গদার কাহিনী যতটা গীতিধর্ষঁ, শ্যামা বা চগ্ডালিকার কাহিনী ৰা 
বিষয়বন্ত ঠিক ততটাই নাটকীয়। 


২৭. তুলনীয় ১ "5215 021০৩ 1000) ০:52069 15 ০0] 2119. 
8য108165 15 081000101 20009013676. 01218 িওিঠৈ2) 093 
50161711605 2100. 50101652] 6:800০0,  (:80098091 061525 1000 036 
[06111759108] 8100 0029095 £00 16 2) 60010 0110 ০0: 
21)01091000116, 72008159610018055 60০ ৪60955 85 10) 
0105106 906]] ০0£ 5০61০ 0100025- 80 1৬121010011 15 002 091)02 
0 03201০80163 01 16276 01 ৪0015 2100 60160101565 15 
9920 2100 165 110170655.-[00181) 109700108 [.877507981 ৪100 
১০:02) [009.0801021711. 


৩৩৩ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


২৮, (ক) “ভিন্ন ভিন্ন খণ্ড-নাচে মিলে ক্রষে ক্রমে যে এমনি ক'রে একটি 
সম্পূর্ণ ভূমিকা পরিণত হতে পারে তারই নৃতন পদ্ধতি চোখে পড়তে লাগল |” 

(খ) “নীচের ক্লাসগুলি দেখতে গিয়ে বুঝতে পারলুষ মণিপুরী ও দক্ষিনী 
নাচের অনেক ভঙ্গী ও তাল একটার সঙ্গে একটা জুড়ে দিলে একটি 
ভূমিকা অনায়াসেই তৈরি করা যায়।”_ নৃত্য 

২৯. গত ৬ই মার্চ, মঙ্গলবার ( ১৯৬২) শান্তিনিকেতমে কোনার্কে বসে 
প্রতিষা দেবীর সঙ্গে নৃত্যনাট্য সম্পর্কে যে আলোচন। হয়, তাতেই এই তথ্য 
জানতে পারি। নৃত্যনাট্যের রচনাপদ্ধতির কথা জানতে চাইলে উনি 
“নৃত্যা-র কথ! উল্লেখ করার পর এ কথা বলেন। এই তথ্যটি আমি লেখার 
মধ্যে ব্যবহারের অনুমতি প্রার্থনা করলে উনি সংকোচের সঙ্গে স্বীকৃত হন। 
এ জন্তে গর কাছে আমি কৃতজ্ঞ। প্রসঙ্গক্রমে, বূপসজ্জায় গুর কতখানি 
দায়িত্ব ছিল, তাও বলেন। 
এই ততথ্য শ্রীযুক্ত শাস্তিদেব ঘোষ কর্তৃক প্রদত্ত! 

৩১, তদেব 

৩. তদেব 

৩৩. এ সম্বন্ধে “নৃত্যনাট্যের বূপান্তর' অংশে আলোচনা কর হয়েছে। 

৩৪. শ্রীযুক্ত শান্তিদেব ঘোষ বলেন যে, বর্তমানে যাকে ক্লাসিক নৃত্য 
বল! হচ্ছে, আসলে তাও লোকনৃত্য- এগুলি ০18551০8]1 নাচের মর্যাদা পেয়েছে 
গত ৩০ বছরের মধ্যে । ভ্ষ্টব্য-_ভারতীয় গ্রামীণ সংস্কৃতি 

৩৫. আমাকে লেখা ৩১. ১. ৬২ তারিখের পত্র থেকে প্রাসঙ্গিক অংশ 
এখানে উদ্ধৃত করা গেল। শ্রীমতী নন্দিতা কৃপালানীর সৌজন্যেই এই 
পত্রাংশ প্রকাশ সম্ভব হয়েছে। 

৩৬. শ্ীতী নন্দিতা কৃপালানী রবীন্দ্রনাথের সময় তিনখানি নৃত্যনাট্যেই 
প্রধান ভূমিকা গ্রহণ করেছিলেন। পূর্বোক্ত চিঠিতে তিনি বলেছেন যে, 
চণ্ডালিকাই তার কাছে শ্রেষ্ঠ বলে মনে হয়। এই নৃত্যনাট্যে তিনি প্ররুতির 
ভৃত্মিকায় অভিনয় ক'রে যে গভীর তৃপ্তি পান, অন্য দুখানি নৃত্যনাট্যের নাম 
ভূমিকায় অভিনয় ক'রে তা পান নি। 
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তাছাড়া, প্রথষ সংস্করণ চণ্ডালিকার সঙ্গে মূল নৃত্যনাট্যের যে পার্থক্য, 
সেই রূপান্তরের আলোচনা প্রসঙ্গে গ্রন্থ পরিচয় (রবীন্দ্রচনাবলী ২৫শ খণ্ড) 
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উল্লেখপন্রী 


কৌতুহলী পাঠক হয়ত জানেন যে, ভারতবর্ষে প্রাচীন যুগে দ্বিতল-বিশিষ্ট 
রঙ্গষঞ্চেরও প্রচলন ছিল। একতলায় পাথিব ঘটনার অভিনয়, এবং স্বিতলে 
র্গ ইত্যাদি বৃত্ান্তের অভিনয় হতো । শবুস্তলার প্রথম ছুটি সর্গ একতলা, 
সপ্তঘ সর্গটি দিতলে (শকুস্তলার নাট্যকলা__দেবেন্্নাথ বস্থ। স্থেনদ্রনাথ 
যজুষদার়ের ভূমিকা অংশ জরষ্টব্য ) 

৫৮. নোট্যধারা'_ প্রতিমা দেবী ( গীতবিতান বাষিকী, ১৩৭০ 
সাল) 

৫১. শব্ধ কল্পক্রমএ তৌর্ধত্বিক শব্টটির যে ব্যাখ্যা কর! হয়েছে নীচে 
তার বাংল! অন্থবাদ দেওয়া গেল : 

“নৃত্য গীত বাস্য--এই তিনের সমস্থয়েই নাটক, অমর একথা বলেছেন। 
নট সম্বন্ধীয় যা" নৃত্যগীতবাগ্যসমস্থিত, তাই নাটক, একথা স্থন্দবীটীকায় বল! 
হয়েছে। 

বিষ্ুগৃহে বৃত্যগীতবাদ্যের ফল প্রদশিত হয়েছে। যথা, যারা সৎকর্মপরায়ণ 
হয়ে গান ক'রে থাকেন, তাদের কী ফল লাভ হয়, তা” বলছি, শ্রবণ কর। 
যশস্বী ব্যভি যত সংখ্যক অক্ষরের ছারা গান করেন, তত সহ্র বৎসর 
ইন্রলোকে বাল করেন। রূপবান গুণবান সর্ববেদবিদ্‌ শ্রেষ্ঠ সিন্ধ পুরুষ নিত্য 
বজপাণি দেবকে নিঃসন্দেহে দেখতে পারেন। আঘার ভক্ত ইন্দ্রলোক 
পথে অবস্থান করেন। সর্বকর্ষপ্রণশ্রে্ঠ সে আমারই পুজারী হয়ে 
থাকেন। অদ্গীতপরায়ণ ব্যক্তি ইন্দ্রলোক হতে পরিভ্রষ্ট হলেও 
সংসারযুক্ত হয়ে ষদ্লোকে ( বৈকুলোকে ) গমন করেন। যে আমাকে 
জাগরিত করবার জন্য সর্বদা গান করে, সে সর্বআসক্তিহীন বৈকুঠলোকে 
গমন করে। হে দেবি, তোমাকে গানের মহৎ ফলের কথা বললাম। যার 
গীতের শব্দের দ্বারা সংসার-লাগর অতিক্রম করা যায়, নেই বাদিত্র 
( বাদনকারীর ) ফলের কথা বলছি, শ্রবণ কর। বাদিত্র ব্যক্তি দেবের সমতা! 
লাভ করেন। তিনি কুবের ভবনে গষন ক'রে ইচ্ছামতো আনন্দ উপভোগ 
করেন। কুবের ভবন থেকে ভষ্ট হলে হ্বচ্ছন্দে নিজ ভবনে গমন করেন । বাজনার 
তালের সঙ্গে বিষ্ুলোকে গমন করেন। হেদেবি! এইবার নৃত্যষানের 
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ফললাভের কথা শ্রবণ কর। নৃত্যের হ্বার! মন্থয্গণ সংসার-সাগরকে অতিক্রম 
করে অর্থাৎ সংসার বন্ধন ছিন্ন করেন। তারা ভ্রিশশত বর্ষ বা ত্রিশ হাজার 
বৎসর ধ'রে পুষ্কর হীপে অবস্থান ক'রে স্বচ্ছন্দে নিজের গৃহে গমন করেন। 
আমার কাজে নিযুক্ত পুরুষ রূপবান, গুণবান, বীর ও চবিত্রবান হয়ে সুফল 
লাভ ক'রে থাকেন। নৃত্যরত আমার ভক্ত সংসার বন্ধন থেকে |মুক্ত হন। 
ষে ব্যক্তি নিত্য জাগরিত হয়ে গীতবাগ্ সহযোগে নৃত্য করেন তিনি জম্ুদ্বীপে 
রাজরাজ অর্থাৎ রাজাশ্রেঠ হয়ে থাকেন। সংকর্মপরায়ণ আমার ভক্ত 
সর্বকর্মসমাযুক্ত রাজা রক্ষিত হয়ে থাকেন। সৎকর্মপরায়ণই আমার ভক্ত হয়ে 
থাকেন। বরাহ পুরাণে একথ। উক্ত আছে ।” ণ 


কৌতৃহলী পাঠকের জন্য “তৌর্ধত্রিক' সম্বন্ধে আর একটি শ্লোক উল্লেখ 
করা গেল : 
মৃগয়াক্ষো দিবাস্বপ্রঃ পরিবাদঃ স্ত্রিয়োষদঃ | 
তৌর্ধত্রিকং চ বুথাট্যা কামজে৷ দশকোগণঃ ॥ 
(মন্থ সংহিতা, সপ্তষ অধ্যায়। ) 


_ স্বগয়া, পাশাখেলা, দিবানিদ্রা, নিন্দা, স্ত্রীসন্তোগ, মগ্ঘপান, নৃত্যগীত, 
বাজন। ও বৃথা ভ্রষণ _এই দশটি কাষজ ব্যসনের অন্তর্গত। মন্গ তৌর্যত্িকম্‌ 
কথাটির দ্বার! নৃত্যগীত ও বাছ্কে পৃথক পৃথকভাবে বুবিয়েছেন। বাদ্যসহ 
নৃত্য বা বাগ্যসহ গীতকে তিনি বোঝাতে চান নি। তুর্ধ কথাটি থেকেই তৌর্য 
শব্দের উৎপত্তি। তুর্ধ শব্দের সঙ্গে অণ, প্রত্যয় যোগ করে তৌধ্য হয়েছে। 
তৌর্য্যের অর্থ আমোদ-প্রমোদ। (ত্রি+কণ, পরিমাণার্থে)_ত্রি শবের 
সঙ্গে কণ্‌ প্রত্যয় যুক্ত হ'য়ে ত্রিকং হয়েছে। তৌধ্যাণাং ত্রিকমূ ইতি 
তৌর্ধ্যত্রিকমূ। যী তৎপুরুষ সমাস 'করার জন্য নৃত্য, গীত ও বাস্তকে পৃথক 
পৃথকভাবে বোঝানো হয়েছে। (কুন্তুকভট্ট) 

লক্ষণ, এখানে মন্থ তৌর্যত্রিকের নিন্দা! করেছেন। 

৬০. সঙ্গীত ও সংস্কৃতি (১ম ভাগ)-স্বামী প্রজ্ঞানানন্দ 

“গঙ্গাবতরণ অভিনয়াঙ্গ নৃত্য, সুতরাং হরিবংশে অভিনয়ের বিষয়বস্তু 


৩৩৮ 


উল্লেখপঞজী 


হিসেবে গঙ্গাবতরণকে “নৃত্যনাট্য” বলা যেতে পারে। গঙ্গাবতরণ করণটির 
পরিচক্ধ দিতে গিয়ে ভরত বলেছেন, 


উত্বণুলিতলৌ পাদৌ ব্রিপতাকাবধোমূখো 
হস্তৌ শিরঃ সম্গতং চ গঙ্গাবতরণং চ তৎ।” 
[ --নাট্যশান্ত্র, কোশী মং ৪1১৬৮ পৃষ্ঠা-+১৪৩। ] 
৬১. ছন্দ 
৬২. পূর্বে আলোচিত 
৬৩. “12 12600215911 2100 10600 00102 20006 000010125 032 
09059 রি তন 01906) 17 00166058162) 810 11010171072 8162171 
08150805 0215655 01) 01200 0: 10000162170, 1211 11125 512107601911 
আহ 19856 01900108115 01ড ০0০৪1 00005108180 ৪ ৮৫75 5100012 10790 


10: 08106”, 
_90000 1100191)1176806, 


1৫. ২. 01578106--070176 06266 0৫ 00০ 17179009095, 00. 150) 





“বাল্মীকি প্রতিভা'র প্রথম অভিনয় সম্বন্ধে একটি মন্তব্য : 


[ক] বাল্পীকি প্রতিভা সম্পর্কে এপর্যস্ত অনেক তথ্য প্রকাশিত 
হয়েছে। গীতবিতানের গ্রন্থ-পরিচয় অংশেও এ সম্বন্ধে নান 
আলোকপাত কর! হয়েছে এবং জীবন-স্মৃতির সর্বশেষ সংস্করণেও 
অনেক জ্ঞাতব্য তথ্য চোখে পড়ে। তথাপি ১২৮৭ সালের ১৬ই 
ফাল্ধন শনিবার সন্ধ্যায় মহধিভবনে বিছজ্জন সমাগম উপলক্ষ্যে 
বাল্সীকি প্রতিভার যে অভিনয় হয়, সে সম্বন্ধে একটি কৌতুহলজনক 
বিবরণ স্মরণ করা গেল। এই বিবরণের রচয়িতা ইন্দ্রনাথ 
বন্দ্যোপাধ্যায়। বিবরণটি এইরূপ £ 

“বিদজ্জন সমাগম : ইন্দ্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায়, 

নুখই স্বর্গ আর যেখানে সুখ, সেই স্বর্গ। যেখানে বিদ্বমণ্তলী 
যেখানে এক প্রাণ বহুজনের সমাগম, সেখানে যাহার সুখ না হয়, 
সে পামর, সে হতভাগ্য__তাহার অদৃষ্টে কুত্রাপি সুখ নাই; তাহার 
্বর্গলাভ কখনোই ঘটিবে না, তা বাঁচিয়া থাকিতেই কি আর মরিয়া 
গেলেই ব৷ কি? 

যিনি কমলার কপ! সত্বেও ভারতীর২ চিহ্িত সেবক, যিনি হুল 
মানবজন্মে দ্বিজেন্দ্র বলিয়া বরেণা, তাহার আতিথ্যে স্বর্গসুখ লাভ 
করা যায়। ইহা! বিচিত্র নহে। তাহার উপর, যেখানে বাল্সীকির 
কাব্যপ্রভাঃও মুর্তিমতী প্রতিভা,৪ যেখানে সঙ্গীতের নিসর্গ শোভা, সে 
যদি স্বর্গ না হয় তবে স্বর্গের অস্তিত্ব সম্বদ্ধেই সন্দেহ করিতে হয়। 

পথ্শনন্দী স্বর্গবাসী হইলেও এখন নরলোকে বিরাজ করিতেছেন; 
স্তরাং মানব-ন্বর্গেও তিনি ইন্দ্রত্ব করিতে গিয়াছিলেন। বিছজ্জন 
সমাগমে তিনি মর্তের পরম মুখ লাভ করিয়াছেন। ধরাধামে 
কি কি উপাদানে স্বর্গ সংগঠিত হয় তার পরিচয় পঞ্চানন্দ পাইয়াছেন ; 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


অজ্ঞান তিমিরান্ধের জ্ঞানাঞ্জন-শলাকা স্বরূপ এই লৌহ-লেখনী 
দ্বার! তদ্বৃত্বাস্ত বিচারিত হওয়া আবশ্যক । 

যেখানে সমাগম, সেখানেই সভা; যেখানে সভা সেইখানে 
সভাপতি । কালের জোষ্ঠপুত্রৎ বঙ্গের গণপতি এই জনসমাজে 
সমাগত হইয়াছিলেন ; ইহা! বলাই বাহুল্য । মণিমুক্তা বিভূষণে 
স্বয়ং সঙ্গীত স্বীয় রাজগশ্রী প্রদর্শনে সমাগত বিদজ্জনের মনোমোহন 
করিয়াছিলেন, ইহাঁও বল। নিশ্প্রয়োজন। বিদ্বানের বল বিজ্ঞান; 
স্থতরাং রসায়ণ রূপ ধারণ করিয়। বিজ্ঞানের আবির্ভাব অবশ্যন্তাবী ৷ 
দেবভাষা, নাগরবেশে আশু উপেক্ষা প্রদর্শন করিয়া লম্বশাঠ 
পটাবরণে সভায় শোভ৷ বর্ধন করিয়াছিলেন। শীতলভাবে৮ মেধা 
স্বীয় পুরুষকার দেখাইতেছিলেন। পাছে এত শোভা সমষ্টি সন্দর্শন 
করিয়া মানব-নয়ন ঝলসিয়া যায়, সেইজন্য নেত্ররোগ ধন্বস্তরি* নিজ 
বিপুল কলেবর সঞ্চালনে ত্রুটি করেন নাই। 

এতদ্ভিন্ন বিভাকরাদি ১০ নান! গ্রন্থ জাতীয়ত্ব প্রভাতি বিবিধ 
পউগ্রহ, কুলাচার্য ডাঁবিনের পরমপুজ্য স্বকৃতভঙ্গ কুলতিলক সম্প্রদায় 
তথায় উপদ্রব করিতে রক্ষা করেন। আর যেখানে এত উপসর্গ, 
সেখানে সাধারণীয় অক্ষয়চ্ছায়া১১ মূল স্বর্গের অগ্লর স্থানীয় 
সকলকে বিমুগ্ধ করিতেছিলেন, ইহাতে কাহার আনন্দ না হইবার 
কথ1। এমত অবস্থায় স্ুকষ্ঠ সঙ্গীত এবং আক সন্দেশে পঞ্চানন্দ 
যে নিরানন্দের বিনাশ করিয়াছিলেন, তজ্জন্ত আইস ভাই, প্রবন্ধের 
শেষে জয়ধ্বনি করিয়া ছাপাখানায় কাঁপি পাঠাইয়। দেওয়া যাউক।” 


_ এই উদ্‌ধৃতাংশের পাদটীকাগুলি ইন্দ্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায়-কৃত। 
(১) “বিদ্বজ্জন সমাগম” এই নামে কলিকাতা জোড়ার্সাকো 
ঠাকুর পরিবারে একটি সাহিত্যিক সম্মিলন খুব সমারোহের সহিত 


৩৪৪ 


পরিশিষ্ট 


হইয়াছিল। (২) শ্রীযুক্ত দিজেন্দ্রনাথ ঠাকুর (৩) এ দিন স্তরীষুক্ত 
রবীন্দ্রনাথ ঠাকুর রচিত “বালীকি প্রতিভা অভিনীত হইয়াছিল । 
অভিনেতা ও অভিনেত্রী সকলেই ঠাকুর পরিবারের লোক। 
€৪) প্রতিভাস্ুন্দী দেবী (৫) তাংকালিক বৃদ্ধ [২6ড০1:21)0 
14. 10010701066 (৬) শৌরীন্দ্রমোহন ঠাকুর (৭) তাংকালিক 
রসায়ানাচার্য রায় কানাইলাল দে বাহাছুর (৮) লাহোর “2006, 
পত্রের শীতলবাবু, (৯) সেকালের চক্ষু চিকিৎসক লালমাধব 
মুখোপাধ্যায়, ইনি বিপুল কলেবরই ছিলেন (১০) “নব বিভাকর' 
পত্রের সম্পাদক, প্রভৃতি (১১) “সাধারণী'র অক্ষয়নন্দত্র সরকার । 


গীতিনাট্যের “বিলাতী+ গান 

রবীন্দ্র সঙ্গীতের ত্রিবেণী সঙ্গম” গ্রন্থে ইন্দিরা দেবী কয়েকটি 
“বিলাতী সঙ্গীতের কথা উল্লেখ করেছেন। বাল্সীকি প্রতিভা ও 
কালমৃগয়। গীতিনাট্যে কবি যুরোপীয় আদর্শের অনুসরণে কয়েকটি 
গান রচন। করেন। সুরের আলোচনা যথাস্থানে কর হয়েছে, 
এখানে মূল গানের কথা অংশ (সম্পূর্ণ বা আংশিক ) উদ্ধৃত কর! 
গেল। এ' থেকে বোঝা! যাবে, কেবল মাত্র গানের সুরই কৰি গ্রহণ 
করেছেন, কথা-অংশ নয়। অবশ্য, কিছু সাদৃশ্য যে আদৌ নেই তা 
নয় 3 পৃব20০5 1.০, গানের অনুসরণে “কালী কালী বলো রে 
গানটির প্রসঙ্গ ( বলো! হো! হো। হে ) ম্বভাবতঃই মনে হতে পারে। 
গানগুলি যথাক্রমে : 

১. মরি, ও কাহার বাছ। _-00 71616 £1015 ৪105. 062 

২, মান! না মানিলি -- 

৩, কালী কালী বলো রে-- ৪0০5 1.5০ 
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৪. ফুলে ফুলে ঢলে ঢলে রি 6 102123 210 1707965: 
৫. সকলি ফুরালো -_ চ২0৮1128 2091 - 
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যুরোপীয় গানের কয়েকটি প্রত্যয় 


গীতিনাট্যের গায়কীর আলোচন। প্রসঙ্গে হা্ধার্ট স্পেনসর 
ব্যবহৃত 30৪০০৪6০১ 1.8180 ইত্যাদি প্রত্যয়গুলির কথ। উল্লেখ কর। 
হয়েছিল। এখানে সেই প্রত্যয়গুলির অর্থ নির্দেশিত হল। এগুলি 
আসলে গানের বিভিন্ন লয়ের নির্দেশক, হাবার্ট স্পেনসর তার 
আলোচনায় এ বিষয়ে বিশদ ব্যাখ্যা করেছেন : 


9৪০০৪০০-1026201360...01)০ 17002 15 00 ০০ 23 8130: 2৩ 
[709551016. 
[,27£0--910 210 0:020. 
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[ 00911105 1৬11510 05০10192018 ] 
এছাড়া মূল আলোচনায় একথাও বল! হয়েছে যে, যুরোপীয় 
অপেরার গায়ন পদ্ধতি স্বতন্ত্র । বিশেষ বিশেষ চরিত্রের উপযোগী 
বিশেষ ধরনের কথস্বরের রীতি প্রচলিত। যেমন, 
ওয়াগনারের টা ৬//]0২৮৮ (77106 ৮2115106 ) 
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যুরোগীয় অপেরায় ( বা গায়কীর ) ব্যবহৃত এই প্রত্যয়গুলির 
অর্থ নির্দেশিত হল £ 
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9817160064৯ 101817 03255 ৮০1০৪ 

00009160 : [0৮656 [০0816 ০1০০... ৃ 

9019:2150 : 7706 £2171916 ৮০1০০ 0: 06 17151)65 51502. 


1৭1০20-907012150 :70102 ৬০:০৫ ৮০০০) ৪ 9001800 210 ৪. 


ৃ 


00107608160 11) 19106. 
6501: [76০০ 2001160 00 005 200] 17916 ০1০ 


10617601906 7০ 221) 006 73255 2100 006 2110. 
[ 00111974151 ঢ.)০গ ০100018. ] 


শান্তিনিকেতনের নৃত্যানুশীলনের প্রতিক্রিয়। 


সাম্প্রতিক কালে জনসাধারণের মধ্যে নৃত্য সম্বন্ধে উৎসাহ ও 
অনুরাগ রীতিমতো বেড়ে চলেছে, এমন কি কোনে। সাংস্কৃতিক 
অনুষ্ঠানের সুচী থেকে নৃত্যকে বাদ দেবার উপায় নেই। তাছাড়া, 
নাট্যাভিনয়ও ব্যাপক প্রসার লাভ করছে। কিন্তু এই ঘটনা বেশী 
দিনের নয়। এই শতকের দ্বিতীয় দশকের সমাঁজেও এ বিষয়ে 
অনুকূল আবহাওয়া ছিল না। তৎকালীন “বাঙলা” পত্রিকায় 
বলা হয়-__ 

*******পিথ দেখালেন রবিবাবু, তার “বিসর্জন” নাটক অভিনয় 
ক'রে 

সাধারণ দর্শকের সমক্ষে পাদপ্রদীপের সম্মোহনী আলোকের 
পশ্চাতে দাড়িয়ে অভিনয় করবার জন্য সকল দেশে একটা বিশেষ 
শ্রেণীর স্থ্টি হয়েছে-__তাদের নাম নটনটী। নট-নটীর হিন্দু সমাজে 
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বা খুষ্ঠীয় সমাজে একটা স্থান থাকলেও এবং সে স্থানটা আদরের 
হলেও গৃহস্থ বা ভদ্র নরনারীর স্থান নয়। নটনটী এক দিকে ও ভর 
নরনারী আর এক দিকে, মধ্যস্থানে £০০01765-এর সার, এ 
ব্যবস্থায় যে যুক্তি আছে, না মেনে থাকবার যো নেই। উভয় 
শ্রেণীকে যদৃচ্ছাক্রমে স্থান পরিবর্তন করা সম্ভবপর নয়, সমীচীনও 
নয়। 

কেন নয়, তাই বলবার জন্য এই প্রস্তাবের অবতারণা করেছি। 
ফুটলাইটের [78810 এবং 81221 10010 ও 161)621:58] 10010-এর 
আবহাওয়া কোনটাই সুস্থ-প্রকৃতি ভদ্র মহিল! ও ভদ্র যুবকের পক্ষে 
স্বাস্থ্যকর নয়। আপাততঃ মনে হবে আমার এ কথাটা! অনাবশ্যক 
আতঙ্ক ও অবিশ্বাসের উপর প্রতিষ্ঠিত; কিন্তু যৌন প্রকৃতির তারল্য 
পরিকল্পনাকল্লে, তদ্িষয়ে অতি সাবধানতা! দোষের ব'লে মনে 


শেষে অভিনয়ের ত্রুটি দেখিয়ে বল! হয় __ 

“আমাদের দেশের তাই বর্তমান “হেয়ুৎটা বড় আমার ভাল 
লাগচে না। অনেক ভদ্র মহিল! যে £99112)0এর আকর্ষণ 
একটু বেশী মাত্রায় অন্থুভব কচ্চেন সেইটাই আরও ভালো লাগছে 
না। আমার মত অনেক পুরুষও যে আতঙ্কিত হয়েছেন তার 
প্রমাণ আছে । 


ঠাকুর পরিবার নাট্যাভিনয়ের ব্যাপারে বরাবরই উৎসাহী, 
সেকথা হয়ত অনেকেই জানেন। রবীন্দ্রনাথ সেই এতিহোর মধ্যেই 
মান্ুষ। কিন্ত রঙ্গমঞ্চে নারী-চরিত্রের ভূমিকাঁয় নারীর অংশগ্রহণের 
তখনে। রেওয়াজ ছিল না। ঠাকুর পরিবারেও প্রথম দিকে যেসব 
অভিনয় হতো, তাতে পুরুষই নারীর ভূমিকায় অবতীর্ণ হতেন। 
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ক্রমে ক্রমে অবশ্য এই প্রথা বদলে যায় এবং মেয়েরাই মেয়েদের 
ভুমিকায় নেমে সেই কৃত্রিম রীতির বিলুপ্তি ঘটান। “বাল্সীকি- 
প্রতিভাঃর অভিনয় যখন হয়, তখন দেখি ঠাকুর পরিবারের মেয়ের! 
তাতে অংশ গ্রহণ করেছেন। বলা যেতে পারে, ঠাকুর পরিবারের 
উদ্ভমে এবং উদ্ভোগেই এইভাবে রঙ্গমঞ্চে ভদ্র পরিবারের মেয়ের! 
অবতীর্ণ হতে থাকেন। তারই প্রতিক্রিয়া “বাঙলা পত্রিকা থেকে 
উদ্ধৃত অংশে দেখানে। হল। 

এ তো গেল অভিনয় সম্বন্ধে মন্তব্য। তখনও নৃত্যের বা! 
নৃত্যা নুশীলনের প্রশ্ন ওঠে নি। রবীন্দ্রনাথের উদ্ভমে শান্তিনিকেতনে 
যখন প্রাথমিকভাবে নৃত্যের অনুশীলন চলতে থাকে, তখন বিভিন্ন 
পত্র পত্রিকায় যে ধরনের প্রতিক্রিয়া দেখ! গিয়েছিল, তার কিছু 
নিদর্শন মূল আলোচনার ( “সেতুবন্ধ, ) মধ্যে উল্লিখিত। এখানে 
তার অতিরিক্ত আরো কিছু মন্তব্য স্মরণ কর] গেল : 


বেদনাবোধ বা! আমোদ-প্রমোদ : 


বন্দীদের সাহায্যার্থে ধন ভাগ্ডারের অর্থ সংগ্রহ করিবার নিমিত্ত 
প্রথমেই আমোদ-প্রমোদের প্রলোভন স্থপতি করিতে হইয়াছে; ইহা 
কি বাংলাদেশের পক্ষে গৌরবের বিষয়? না লজ্জার কথা, কলংকের 
চিহ্ু-_িষ্টুর হৃদয়ের নিদর্শন । 

"তাই আজ লোকদিগকে আমোদ-প্রমোদের প্রলোভন দিয়! 
আহ্বান করা হইয়াছে। আমরা জিজ্ঞাস! করি, বাংলার যুবকগণ,_ 
বাংলার জনসাধারণ, তোমাদের হৃদয় ঘদ্দি বন্দীর জন্য বেদনায় আকুল 
হইয়া থাকে, তবে কি তোমাদের পক্ষে আমোদে রত হওয়। শোভা 
পায়? অগিন্যান্সের শেলঘাত যখন মর্মে মর্মে অনুভব করিতেছ, 
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তখন কি যুবতীর ন্ৃত্যকলায় তোমার চিন্তবিনোদন হইবে 1... 
সন্তরান্ত ভদ্র মহিলাগণ আজ নর্তকী ও অভিনেত্রীর দ্বৃণিত ব্যবসায় 
অবলম্বন করিয়া অর্থসংগ্রহে আসিয়াছেন, আর বাঙ্গালী তোমরা 
বন্দীর ছুঃখে কাতর হইয়া সেই ছুর্নতির পাপের প্রশ্রয় দিতে 
আসিয়াছ__হায়, ইহার পরেও কি আর অধঃপতন আছে? 

'**্ষীহারা তোমাদের মাতৃস্থানীয়া, ধাহারা তোমাদের ভ্মী 
স্বরূপ তাহার! ৃত্যাভিনয় করিতে আসিয়াছেন, তৌমর। লজ্জায় 
মস্তক অবনত কর, ঘৃণায় চক্ষু মুদ্রিত কর, ক্ষোভে ছুঃখে বক্ষে 
করাঘাত কর। তোমাদের যদি অর্থ থাকে, তবে তাহা বন্দীর 
ধনভাগ্ডারে দিয়া ঘরে ফিরিয়া যাও। আর পাপের প্রশ্রয় 
দিও না। 

"আজ এই স্ুবৃহৎ প্রাসাদে যখন নৃত্যকারিণীর নৈপুণ্য দর্শন 
করিয়া দর্শকগণ আনন্দে করতালি দিবেন, তখন মনে রাখিও তোমার 
বন্দী ভ্রাতার দীর্ঘশ্বাস সুদুর কারাগারের পাষাণ প্রাচীর উত্তপ্ত হইয়া 
উঠিতেছে।” 

[ স্তীবনী। বৃহস্পতিবার ১২ই মাঘ, ১৩৩৪ ] 


এর কিছুদিন পরেই, প্রকাশ্ঠভাবেই এই পত্রিকায় রবীন্দ্রনাথকে 
আক্রমণ করা হয়: 


সরিষায় ভূত-_-মূলকথা নীরব অভিনয় 


প্রায় ২৫ বংসর ূর্বে-"সেই সময় বিলাসী সমাজের এই অন্যায় 
কার্ষের তীব্র প্রতিবাদ সম্ীবনী-তে প্রকাশিত হয় এবং এইরূপভাবে 
ভদ্র পুরুষ ও স্ত্রীলোকের নাচ দেখাইয়া পয়স! উপায়ের ফিকিরের 


৩৫৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 
বিরুদ্ধ জনমত গঠিত হইয়া উঠে..ডাহারা বিয়াছিলেন, “আমরা 
ত' বাক্য আবৃত্তি বা ন্ৃত্যগীতের অভিনয় করিতেছি না, কেবলমাত্র 
অঙ্গভঙ্গী বারা মনের ভাব প্রকাশ করিতেছি মাত্র, ইহাতে আর 
দোষ কী 1*-"উক্ত অভিনয় করিতে যাইয়। পুরুষ ও স্ত্রীলোকের অবাধ 
মেলামেশার ফলে যে বিষময় ফল উৎপন্ন হইয়াছিল, তাহা 
তৎকালীন লোক অবগত আছেন। 


দ্বিতীয় সোপান সঙ্গীত 


ইহার পরে অধঃপতনের দ্বিতীয় সোপানের আরম্ভ হইল 1." 
জনসাধারণ ও যুবকগণ ভদ্রমহিলাদের এই অভিনয় দেখিবার জন্য 
ভিড় করিয়া আসে তাহ তাহার! লক্ষ্য করিয়াছিলেন ।*" 


তৃতীয় সোপান 

ক্রমে এই বিলাসী সমাজের সাহস বাড়িয়া গেল।""*নীরব 
অভিনয় ক্রমে সরব হইয়া উঠিল। বাঙলার ভদ্র সমাজে এই 
সকল অর্থশালী ব্যক্তিগণ বিবাহিত ও অবিবাহিত যুবতীগণকে 
সর্বসাধারণের সম্মুখে নাচাইয়া অধিকতর অর্থ সংগ্রহের লোভ 
ছাড়িতে পারিলেন না। 

কিছুদিন পূর্বে শ্রীযুক্ত রবীন্দ্রনাথ ঠাকুর তাহার গৃহে এক 
নাট্যাভিনয়ে বিখ্যাত চিত্রশিল্পী শ্রীযুক্ত নন্দলাল বন্থুর কন্যাকে 
নাচাইয়! বিশ্বভারতীর জন্য অর্থ সংগ্রহ করিলেন। তিন চারদিন 
নৃত্য দেখাইয়া তিনি অনেক অর্থ সংগ্রহ করিয়াছেন। নারীর নৃত্য 
ছার! অর্থ সংগ্রহের পথ তিনিই প্রথম দেখাইয়! দিলেন এবং বিলাসী 
স্মাজ বুঝিল যে, নারীকে নাচাইলে ও তাহার দ্বার নাটক অভিনয় 


৩৫৬ 


পরিশিষ্ট 


করাইলে অনেক অর্থ উপার্জন হয়।...নারীর শালীনতা ও পবিত্রত। 
সঙ্জীবনী কতট। উচ্চে স্থান দিয়াছে এবং তাহাঁরই জগ্ঠ প্রতিবাদ 
করিয়া! সঙ্জীবনী বলিয়াছিল, এইরূপে অর্থ উপার্জন করা 
অপেক্ষা বিশ্বভারতী ও সঙ্গীত বিদ্যালয় রসাতলে যাউক। ইহারই 
কয়েক মাস পরে শ্ীযুক্তা সরল। দেবী নিউ এম্পায়ার রজমঞ্চে 
কয়েকবার যুবক যুবতীর সাহায্যে অভিনয় করিয়া! এক বিধবাশ্রমের 
জন্ত অর্থ সংগ্রহ করিয়াছেন। সঞ্জীবনীতে তাহারও প্রতিবাদ করা 
হইয়াছে । 

সেদিন ইউনিভার্সিটি ইন্ষ্টিটিউটে রাজবন্দীর অর্থকষ্ট দূর 
করিবার অজুহাতে শ্রীযুক্ত দিলীপ কুমার রায় প্রভৃতি এক নাচের 
বন্দোবস্ত করিয়াছিলেন। তীহার। স্পষ্টই বিজ্ঞাপন দিয়াছিলেন, 
“রাজবন্দীদের অর্থকষ্টের কথা দূর হউক, _তামাঁসা। দেখিয়া যাও 1 
সেদিনের সাগর নৃত্যে ৃত্যকারিণীর পরিধেয় বস্ত্রের কথা শুনিয়া 
লজ্জায় ছুঃখে অিয়মান হইয়াছি। যিনি এই সখীর নৃত্য দেখাইয়া 
ছিলেন, তিনি পুণ্যপ্লোক স্বর্গীয় রমাকাস্ত রায়ের ত্রাতুদ্পুত্রী রেবা রায়। 
আজ রেব! রায় তাহার স্যৃতিতে কালিমা লেপন করিল। 


বালির বাঁধ 


একবার যখন ভদ্রঘরের নারীর নৃত্য সুরু হইয়াছে, তখন যে ইহ 
ঘন ঘন হইবে তাহা বলাই বাহুল্য । সন্ত্রমের বাধ ভাঙিয়াছে। 
ব্রাহ্ম কর্তৃক পরিচালিত সঙ্গীত সম্মিলনী সেজন্য তাহাদের 
শিক্ষার্িনীদিগকে নাচাইয়। অর্থ-সংগ্রহের সুবিধা ছাঁড়িবেন কেন? 
****০, জনসাধারণ ব্যবসাদার নর্তকীর নৃত্য দেখিয়া ক্লান্ত হইয়াছে। 
তাহারা ভত্রঘরের যুবতীর নৃত্যের দ্বার উত্তেজনা! চাহে।**'সঙ্গীত 


৩৫৭ 


বববীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


সম্মিলনীর পরিচালকদের মধ্যে কে, সি, দে-র পত্রী ও ডাঃ বি, এল 
চৌধুরীর পত্রী আছেন।".-তাহারা ৪ঠ মার্চ পুনরায় রঙ্গালয়ে 
“দিবসের অভিব্যক্তি” নামে এক নাটিকার অভিনয় করিবেন ও 
নারীকে নাচাইবেন। শুনা যায় তাহাতে নববিধান :সমাজের 
বিখ্যাত ৬প্রকাশ চন্দ্র রায়ের পুত্র ডাঃ বিধান রায়ের আত্মীয় 
থাকিবেন, সাধারণ ব্রাহ্মসমাজের ৬চগ্তীচরণ সেনের পুত্র 
ব্যারিষ্টার শ্রীযুক্ত নিশীথচন্দ্র সেনের কন্তা যোগ দিবেন। এ দিন 
পুনরায় নৃত্য দ্বার দর্শকদের মনোরঞুনের ব্যবস্থা কর। হইতেছে । 


সবুজ বাসনা 

শ্রীযুক্ত রবীন্দ্রনাথ ঠাকুর বৃদ্ধ হইয়াছেন, কিন্তু তাহার বিলাস- 
বাসনা এখনও “সবুজ” রহিয়াছে । শুনা যায়, তিনি বিশ্বভারতীতে 
ঘৃত্যের ক্লাস খুলিয়াছেন। বালিক। ও যুবতীগণ তাহাকে মধ্যে রাখিয়া 
ঘিরিয়। নৃত্য করে। তিনি তাহার এক চলচ্চিত্র ( সিনেম! ফিল ) 
উঠাইয়াছেন। সেই চিত্রে দেখা যায় তিনি মধ্যে বসিয়া আছেন। 
তাহাকে ঘিরিয়। যুবতীগণ নৃত্য করিতেছে ও তিনি তাল দিতেছেন 
দূরে তবলচী তবলা বাজাইতেছে। তিনি সরলচিত্ত 
সংসারানভিজ্ঞ বালিকাগণকে এ কি শিক্ষা দিতেছেন ! 


অপরাধী ব্রাঙ্ম সমাজ 

১০০০১, এই সকল নৃত্যকারিণী এবং ধাহারা তাহাদিগকে এই সকল 
নৃত্যে প্রবৃত্ত করাইতেছেন, তাহার মধ্যে প্রায় সকলেই সাধারণ 
ব্রাহ্ম সমাজের বা! নববিধান সমাজের অন্তূক্ত। আজ তাহারা এই 
সকল অল্পবয়স্ক যুবক-যুবতীগণকে কোন্‌ পথে লইয়া যাইতেছেন? 


৩৫৮ 


পরিশিষ্ট 
উৎপত্তি ও লয় একই স্থানে 


ব্রাহ্ম সমাজের উৎপত্তি কলিকাতার ঠাকুর পরিবারে হইয়াছে 
বলিলেই হয়। মহধি দেবেন্দ্রনাথ ঠাকুরের চেষ্টাতেই ব্রাহ্ষধর্ম 
প্রসার লাভ করিয়াছে। শ্রীযুক্ত রবীন্দ্রনাথ ঠাকুর অল্প বয়স 
হইতেই নাটকের পক্ষপাঁতী। সেই সময় হইতে তিনি আপন গৃহে, 
আপন আত্মীয় স্বজনের সম্মুখে নাটকের অভিনয় করিতেন। ক্রমে 
তাহার দ্বার উনুক্ত করিলেন এবং অবশেষে এখন যুবতীর নৃত্যে 
অর্থোপার্জন করিয়াছেন। ভবিষ্যতে অবস্থা আরো কি ঘ্বণিত হইবে 
কে জানে! যে পরিবারে ত্রাহ্গধর্মের উৎপত্তি সেইখাঁনেই তাহার 
লয়ের চিহ্ন দেখিতে পাইতেছি। ধর্ম আজ বছুদূর। যেস্থানে 
মানবের মুক্তির আয়োজন হইয়াছিল, সেই স্থানে মানবের জঘন্য- 

বৃত্তির ধূমায়িত বহিতে ইন্ধন দেওয়া হইতেছে । 
[ সপ্তীবনী। ১৭ই ফাল্কন, ১৩৩৪ ] 


প্রসঙ্গক্রমে বল দরকার, এইসব পত্রিকা ছাড়াও আরও কোন 
কোন পত্রিক। এই ব্যাপারে ব্যঙ্গ-বিদ্রপ করতে ছাড়ে নি। তবে 
সৌভাগ্যের কথা, নাচঘর, প্রবাসী-র মতো পত্রিক। রবীন্দ্রনাথের 
এই উদ্ভমকে প্রশংসার চোখে দেখেছিল। 


৩৫৯ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


নৃত্যকলার উজ্জীবনে রবীন্দ্রনাথ 

সাহিত্য-কীন্তি ছাড়া, সঙ্গীতের ক্ষেত্রেও রবীন্দ্রনাথ যে 
নবধুপগ রচনা করছেন তা" যেমনি বিস্ময়কর তেমনি বিস্তৃত 
এতিহাসিক ব্যাখ্যা ও আলোচনা-সাপেক্ষ বিষয়। এখানে সেই 
এঁতিহাসিক আলোচনার স্থযোগ কম। প্রসঙ্গত: একথা শুধু বলা 
দরকার যে, সঙ্গীতের অন্যদিক ছেড়ে দিয়ে নৃত্যের ক্ষেত্রে রবীন্দ্রনাথ 
যে যুগান্তর এনেছেন, তা” আধুনিক ভারতীয় সংস্কৃতির আলোচনায় 
মুখ্য স্থান পেতে পারে। রবীন্দ্রনাথ স্বয়ং নৃত্যশিল্লী* ছিলেন ন৷ 
একথ স্বীকার করেও তাঁকে এ মর্যাদা! দিতেই হয়। 

বাংলার লোকনৃত্য কোনদিনই সর্বভার্তীয় নৃত্যধারায় সামনের 
সারিতে আসন পায়নি ; হয়ত পাবার কথাও নয়। কিন্তু আধুনিক 
কালে ভারতবর্ষে যে নৃত্যান্দোলন দেখা গেল, তা বাংলাদেশকে 
কেন্দ্র করেই। নবাবী আমলে মুশিদাবাদকে কেন্দ্র ক'রে বাইজী, 
চাই, কি উত্তর-ভারতীয় নৃত্যের চর্চা হতে থাঁকে বাংলাদেশে । চর্চা 
ঠিক বল! যায় না, কেননা তার স্থান ছিল রাজপ্রাসাদ । রাজনৈতিক 
কারণে তখন বাদশাহী আমলের রিক্ত এশ্বর্ধ দেখে নৃত্যশিল্পীরা বা 


* নৃত্যশিল্পী বলতে এখানে বোঝাতে চাইছি, নৃত্যের ক্রিয়াসিদ্ধি অহুশীলন 
িনি করেছেন । রবীন্দ্রনাথ এই ধরনের চর্চা না করলেও ভারতীয় নৃত্যের মর্ষে 
ষে পৌছোতে পেরেছিলেন, সে কথা বলাই বাহুল্য । শুনেছি, মহড়ার সময় 
কখনো কখনো তিনি নিজে ভঙ্গী সহকারে শিক্ষার্থীদের দেখিয়ে দিতেন। 
যতক্ষণ পর্যন্ত নৃত্যুটি তার ভালে! না লাগতে! বা মনের মতো! না হতো 
ততক্ষণ তিনি উপস্থিত থেকে নৃত্যের ভাব বা ভঙ্গিষা বোঝাবার চেষ্টা 
করতেন অভিনেতা অভিনেত্রীদের । বস্তুতঃ তিনি ভারতীয় নৃত্যের মর্মে 
পৌছোতে পেরেছিলেন বলেই নৃত্যধারাকে নতুন পথে চালিত করতে 
পেরেছেন। 
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বাইজীর। বাংলায় আঁসতে সুরু ক'রেছেন নতুন করে ভাগ্যকে যাচাই 
করবার জন্যে। ধীরে ধীরে রাজসভ। থেকে তাদের স্থান হতে থাকে 
নতুন শহর কলকাতার অভিজাত সমাজের আসরে। জুটতো৷ বেশ 
মোটা রকমের “পেল । তার পাশাপাশি বাংলার ঝুমুর, গম্ভীরা, রায়- 
বেঁশে ইত্যাদি লোকন্ৃত্য বিশেষ বিশেষ অঞ্চলেরই উপভোগ্য ছিল, 
উচ্চবর্গীয় সমাজে তারা ছিল 'ব্রাত্য”। অবশ্য সব লোকনৃত্যের 
দশাই তাই। বিশেষ বিশেষ অঞ্চলের সঙ্গেই তার নাড়ির সম্পর্ক । 
বাংলাদেশে উত্তর-ভারতীয় বাইজী নৃত্যের (কথক ?) প্রভাব ছাড়। 
দক্ষিণী নৃত্যের ব! দুর প্রাচ্যের কোনে। প্রভাব সম্ভবত প্রাক্-রবীন্দ্র 
যুগে চোখে পড়ে না। অবশ্য কিংবদন্তী আছে যে, জয়দেবের 
আমলে পদ্মাবতী (তিনি নিজেও বুঝি দক্ষিণী নারী!) যে নৃত্য 
করতেন তা দক্ষিণী নৃত্য। এ বিষয়ে গবেষণার যথেষ্ট স্থুযোগ 
রয়েছে। তবে যেহেতু লিখিত কোনো! প্রামাণ্য বিবরণ নেই, 
সেইজস্যেই স্ুনিশ্চিতভাবে কিছু বলা৷ কঠিন। 

যাই হোক, উনিশ শতকে বাংলাদেশে ( বিশেষতঃ; কলকাতায় ) 
প্রচলিত মেথর-মেখরাণীর নাচ, কালু ভুলুর নাচ, ঘেসেড়া- 
ঘেসেড়ানীর নাচ ইত্যাদির যে নমুনা পাচ্ছি তা বাইজী 
নৃত্যেরই বিকৃত রূপান্তর এবং কোনো শিল্পরসিক চিত্ত তাকে নৃত্য 
বলতে কুষ্ঠিত হবে নিশ্চয়ই । কিন্ত প্রাচীনকাল থেকেই ভারতবর্ষ 
নৃত্যকে মর্যাদা দিয়ে এসেছে। ভারতের নাট্যশাস্ত, অভিনয়-দর্পণ 
প্রভৃতি গ্রস্ছে তার প্রমাণ রয়েছে। 

গিরিশচন্দ্র তৎকালীন থিয়েটারের বৃত্যধার! সম্বন্ধে যে আলোচনা 
করেছেন তাঁর মধ্যেও দেখি, তৎকালীন নৃত্যধারায় কোনো! 
শিল্প-চেতনার পরিচয় নেই। কেননা তখনো নৃত্যের মূল উদ্দেশ্য 
বা লক্ষা ছিল ধলোকরঞ্জন' ৷ রবীন্দ্রনাথ নিশ্চয়ই এইসব শ্বত্যের 
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সঙ্গে পরিচিত ছিলেন এবং স্বভাঁবতই তাই তিনি নৃত্য সম্বন্ধে 
উৎসাহিত বোধ করেন নি। 

বাল্সীকি-প্রতিভার যুগে দস্ত্যদের গানের সঙ্গে যে ছন্দোময় 
অঙ্গবিক্ষেপ ঘটেছিল তাঁকে হয়ত নৃত্য বলা চলে না, অন্ততঃ তা” 
নিশ্চিতভাবে কোনো বিশেষ রীতির আদর্শে রচিত হয় নি। তবে 
কবি হয়ত অনুভব করেছিলেন যে, মানবমনের চরম আনন্দের মুহুর্তে 
মানুষ নিজেকে সবচেয়ে ভালোভাবে প্রকাশ করতে পারে নৃত্যের 
মধ্যে। পরবর্তীকালে সে মনোৌভাঁব আর রইল না। অথচ তখন নৃত্য 
সম্বন্ধে সামাজিক পরিবেশ ও মনৌভাঁব সম্পূর্ণভাবেই প্রতিকূল 
ছিল। শান্তিনিকেতনে নৃত্যচর্চার যে সংক্ষিপ্ত ইতিহাস পূর্বে 
“সেতুবন্ধ'-এ আলোচন। করা হয়েছে, তা থেকে বোঝা যাবে, 
কীভাবে ধীরে ধীরে তা এ প্রতিকূল পরিবেশের মধ্যে নাগরিক 
লোকচক্ষুর আড়ালে গড়ে উঠেছে । রবীন্দ্রনাথকেও প্রথমে স্বীকার 
করতে হয়েছিল- নৃত্যচর্চা আসলে ব্যায়ামচ্চা। তাছাড়া “নটার 
পুজা”র প্রতিক্রিয়া হিসেবে “সঙ্জীবনী” প্রভৃতি তৎকালীন পত্রিকায় 
বিষোদ্গারের স্বরূপ কী কম ছিল তারও দৃষ্টান্ত উল্লেখ কর! হয়েছে। 
এর মধ্যে দিয়ে তৎকালীন সমাজের চেহারাটা ধরা পড়বে। 
এই সামাজিক অবস্থার সঙ্গে সংগ্রাম করেই কবি অবশেষে 
সিদ্িলাভ করেছেন। বলা বাহুল্য, এই আন্দৌলনেরই ঢেউ 
ধীরে ধীরে সারা ভারতবর্ষে ছড়িয়ে পড়েছিল পরবর্তাকালে। 
বহু শতাব্দীর উপেক্ষিত এই গৌরবময় এতিহা ও সম্পদ আজ 
নতুন করে আমাদের জীবনে ফিরে এসেছে। বর্তমানে নৃত্য 
আর নিছক “লোকরঞ্রনে'র খোরাক নয়, আমাদের সভাতার ও 
সংস্কৃতির মহৎ দৃষ্টান্ত । পরম সৌভাগ্যের কথা-_রবীন্দ্রনাথ এই 
আনন্দযজ্ঞের খত্বিক, নৃত্যনাট্যগুলিও এই আনন্দষজ্জেরই উৎসার। 
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এ বিষয়ে বিস্তৃত আলোচনা! করেছি 'ন্বত্যকলার উজ্জীবনে 
রবীন্দ্রনাথ” শীর্ষক প্রবন্ধে। প্রবন্ধটি “রবীন্দ্র-প্রসঙ্গ' পত্রিকায় 
( বৈশাখ, ১৩৭০। ২য় বর্ষ ১ম সংখ্য। ) প্রকাশিত। 


নেপথ্যের কথা 


ৃত্যনাট্যগুলি রচনার সময় কবির মানসিক অবস্থা কী রকম 
ছিল, কীভাবে নৃতানাট্যগুলি রচিত ব! রূপায়িত হচ্ছিল, এ সময়ে 
লেখা চিঠিপত্রে তার পরিচয় রয়েছে। নৃত্যের মহড়া, প্রযোজনা 
প্রতিম। দেবীর উৎসাহ, অনুষ্ঠানের আয়োজন অথব] বিভিন্ন অনুষ্ঠান 
উপলক্ষ্যে তার ব্যবস্থা, ইত্যাদি নেপথ্যবর্তী এইসব ঘটনা একদিক 
থেকে খুবই চিত্তাকর্ষক ও তাৎপর্ষপূর্ণ। কেননা এ থেকে বোবা! 
যাবে, নৃত্যনাট্যগুলি কীভাবে নিরলস অনুশীলন ও সাধনার মধ্য 
দিয়ে গড়ে উঠেছে । বলা বাহুল্য, নেপথ্যবতী এই ইতিহাস খুব 
সংক্ষিগ্ত হতে পারে না। এখানে তারই সামান্য আলোকপাত কর! 
হচ্ছে: 

১, পরিশোধের কবিতা৷ পরিবর্ধন ও প্রযোজনার সঙ্গে বউম। 
আমাকে লাগিয়ে দিয়েছেন তাই হাফ ছাড়বার সময় নেই, কথ 
বাধছি, সুর জুড়চি, শেখাচ্ছি শাস্তিকে। খুব চেষ্টা যাতে দোল 
পৃণিমায় ওটা মঞ্চে চড়ানো হয়__কঠিন কাজ। [ ১৬. ৩. ৩৭ ] 

২. এখানে রিহার্সল চলচে। খুব শক্ত। এ দিকে নিবেদিত! 
অনুস্থ। আমাদের চারিদিকে যেন ছায়া পড়েছে। [ ১৭- ৩. ৩৭ এ 

৩, আপন খেয়ালে নৃত্যনাট্য বাড়িয়েই চলেছি-_কথাটা 
সম্পূর্ণ অমূলক নয়। আধুনিক নারী প্রগতির দল যেমন বাইসাইক্ল 
চালনা করেন, বৌমার নৃত্যকলা তেমনি সওয়ার হয়েছে আমার 
বহুকেলে কলমটার পৃষ্ঠে__সে হীফাতে হীফাতে ছুটেছে-_পথ বেড়ে 
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চলেছে তারই তাড়নায়। অবশেষে থামতে হয়েছে সে কেবল 
অগত্যা । কারণ আমার লেখনীকে চাঁলানে। যায় যত খুশি কিন্ত 
আমাদের রূপায়ণীদের হাত পা চালানোর সীমা! আছে। জিনিষটা 
উপাদেয় হবে আন্দাজ করচি-__কারণ ডেকচি নামাবার পূর্বেই সুত্রাণ 
বেরিয়েছে । [ ১৯. ৩, ৩৭ ] 

৪. যা হোক সায়াহ্ছেই যুরোপীয়েরা চলে যাবে না কিন্ত 
আমার ছুটি নেই। বৌমা আগামী অভিযানের জন্যে চগ্ডালিকা 
তৈরী করতে চাঁন। তাঁকে সম্পূর্ণ করবার জন্তে আমার উপরে 
ফরমাস আছে- রিহাঁসণলের কর্তৃত্ব আমাকে নিতে হবে । [৬.১.৩৮] 

৫. এই শোকাবহ প্রহসনের পরদিনেই দৌড় দিতে পারতুম, 
কিন্তু কৌমা চণ্ডালিকাঁর উপপর্গে আমার ঘাডে এক দায় চাপিয়েছেন, 
সকাল থেকে রাত্রি ৯টা পর্যন্ত মাথ। চলচে চরকার মতো। সমস্ত 
চগ্ডালিকার গছ অংশটাকেও গানে রূপান্তরিত করতে হবে__ 
ব্যাপারটা কী ছুঃসাধ্য তা বুঝিবে সে কিসে কভু আশীবিষে দংশেনি 
যারে। কবে খালাস পাৰ ঠিক বলতে পারচিনে। সতোরোই 
তারিখ পেরিয়েও যেতে পাবে। তুমি জানো বৌমার কথা৷ ঠেলবার 
শক্তি আমার নেই। বিশেষত তিনি যখন মুখ কাচুমাচু ক'রে বলেন 
আপনার যদি কষ্ট হয় তো করবেন না ।-**** 

"বকুনি শেষ হলো, এখন চলনলুম কাজে । আমার সামনের 
সেই চৌকেো। ঘড়িতে ইঙ্গিত করচে বেল দেড়টার । ইচ্ছা করলে 
ফাঁকি দিতে পারি বলেই ফাঁকি দিতে পারিনে । অতএব চল্পুম-_ 
সন্ধ্যে বেলার রিহাস্পলের জোগান দিতে হবে। শীতকালের রোদ্দ,র 
যখন গাছের তলায় ছায়া মেলে দেয় তখন মন কেমন করে, কিসের 
জন্যে ত জানিনে। [ ১১. ১- ৩৮ ] 

৬. ফিশার এসেছেন । সময় ছিল সংকীর্ণ, কিন্তু তাকে যা! 
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দেখিয়েছি তাতে তিনি মুগ্ধ হয়েছেন। এন্ডুজকে বলেছেন এই 
সঙ্গীতের সঙ্গে এই নাচকে এখনি ফিল্মে তুলে নেওয়া উচিত। 
তিনি বলেন, এ জিনিষের ভিতর দিয়ে এদেশের যে পরিচয় 
যুরোপকে দেওয়া! যেতে পারবে ত। খুব মূল্যবান। জেনিভা থেকে 
ধারা এসেছিলেন তারা বলে গিয়েছেন এ জিনিষটি অতুলনীয়। 
কেবল একজন রোগা মতন বাঙীলী দর্শক বলে গেলেন, এরকম 
নাচে গানে বলহানি করচে। [ ১৭. ১. ৩৮] 

৭. কিন্তু আমি এখনো ছুটি পেলুম না। চগ্ডালিকা দিনের 
অষ্ট প্রহর অধিকার করে আছে । অত্যন্ত ছুবহ কাজ। বৌমা না 
থাকাতে আমার বোঝা আরো ভারি হয়ে উঠেছে। জিনিষটা 
সম্পূর্ণ হয়ে উঠলে ভালে! হবে-_-এই উৎসাহেই দায়িত্ব আমাকে 
বেঁধেছে--মার্টের বন্ধন__উৎকর্ষ সাধনের নেশা-_এতেই পরিশ্রমকে 
দুঃসহ বোধ হয় না। বোধ করি আংখিকদেরও এই অভিজ্ঞতা! 
আছে। এইমাত্র খেয়ে উঠে একটু অবকাশ নিয়েছি । হৈমস্তীদের 
রচিত সেই ছোট ঘরে আমার বাসা_-দরজ। জানালার ফাঁকে রৌদ্র 
ঝলমল গাছপালার ইসারা আমাকে কাজ ভোলাবার চেষ্টায় আছে। 
দুরের কথা যখন মনে পড়ে তখন নেত্রকোণার ঘরের কোণটাই 
মরীচিক! বিস্তার করে-_-ঘড়ঘড়িয়ার রাজকীয় ঘরগুলো মনটার দখল 
নিতে পারেনি । চগ্ডালিকার দল চলে গেলেও নিষ্কৃতি পাব না-_অন্তত 
২৪২৫শে পর্যন্ত আতিথ্যের উপসর্গ আছে। [২১শে মাঘ, ১৩৪৪ ] 

৮, কলকাতার অভিনয়ের দিন পেছিয়ে গেল। মার্চের আরম্ত 
দিকে স্টেজ পাঁওয়। গেছে । সময় পাওয়াতে সুবিধা হলো- কেননা 
চগ্ডাঁলিক! অত্যন্ত ছুরহ, দীর্ঘ অভ্যাস ও শিক্ষা সাপেক্ষ। তাছাড়া 
কলকাতার বাইরের জন্যে চিত্রাঙ্গদা প্রস্তুত করা চাই__এই ছটোতে 
মিলে নিঃ়শেষে আমার সময় অপহরণ করেছে। [ ১০, ২. ৩৮ 
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৯, কুঁড়েমি করতে যতই ইচ্ছে করচি কাজ করচি ততই বেগে । 
একটার পর একটা! তাগিদ অনাহৃত এসে পড়চে। বৌমা অশুভ লগ্নে 
আমাকে সমর্পণ ক'রে নিজে সরে পড়েছেন- ত্যাগ ক'রে মুক্তি নিতে 
পারচিনে। সকলের চেয়ে বিরাট একট! তাগিদ আমার উপরে ঝুলচে 
- কলকাতা বিশ্ববিগ্ঠালয়ের কাছে স্বীকার করেছি মহাভারতৈর উপর 
একখাঁন। বই লিখব। তাই মন খারাপ হয়ে আছে । [ ২৩, ২. ৩৮] 

১০. চগুডালিকাঁর দলের সঙ্গে কলকাতীয় যাচ্চি শুনে 'আত্বীয় 
বন্ধু সকলেই নিরতিশয় ছুঃখিত ও আশঙ্কিত-বিবি শোকাবহ 
একখানা চিঠি লিখেছে । আমি বলচি মাভৈঃ__আমার উপরে 
ছায়াপাত বাঁচিয়ে চলব--সমস্ত কলকাতা! জুড়ে তো ছায়। পড়বে 
না__যাব ন1 সেই প্রলয় বঙ্গভূমিতে ! ভেবেছিলুম অভিনয়ের মেয়াদ 
উত্তীর্ণ ক'রে যাঁব তাহলে সকলের মন সুস্থ থাকবে ৷ কিন্তু শেষ 
পর্যন্ত ওদের নিকট থাকা অত্যাবশ্যক। শাস্তির সেই অন্ুনয়। 
সেই জন্যেই এ কয়দিন জোড়াসাকোয় থাকতে হবে-__অর্থাৎ যদি 
কোনে অন্তিম স্পর্শ অর্থাৎ [,95€ (00০1,-এর দরকার হয় সেজন্যে 
আমাকে প্রয়োজন আছে। জিনিষট। অত্যন্ত ছুবহ। এর জন্যে 
অনেক খাটতে হয়েছে। দলবল যাবে ২রা তারিখে । আমিও 
সেই তারিখেই যাচ্ছি । [২৫* ২. ৩৮ ] 

১১. অভিনয়ের কুপ্টিতে কুগ্রহের দৃষ্টি পড়েছে_ দিনক্ষণ নিয়ে 
কেবলি চলচে গোলমাল । অবশেষে স্থির করেছি পরশু অর্থাৎ 
সোমবারে যাব। আপাতত তোমারই আশ্রয় স্বীকার করেছি । তারপরে 
মেয়েরা যখন খুলন। থেকে ফিরে এসে কলকাতার অভিনয়ের জন্য 
তৈরি হবে তখন কয়েকদিন তাদের নিকটবর্তা হতে হবে-__তার দেরী 
আছে। সব স্ুদ্ধ বড়ে। জীর্ণ হয়ে পড়েছি, চোখ হয়েছে ঝাঁপসাঃ কান 
হয়েছে রুদ্ধ, পা হয়েছে অচল, মন হয়েছে অকর্মণ্য । [ ৫. ৩, ৬৩] 
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১২. বাকি রইল, আজ রাত্রে তাসের দেশের অভিনয়। 
সেটাকে এতদিন ধ'রে নতুন করে দিয়েছি। এখন সেটা নৃত্যনাট্যের 
রূপ নিয়েছে, অনেক নতুন গারন্ন জুড়ে দিতে হলো । ভালে 
লেগেছে ধারা দেখেছেন। [ ২৭. ১১. ৩৮] 

১৩. সম্প্রতি বউমা স্থির করেছিল মায়ার খেলার বৃত্যাভিনয় 
করতে হবে। তাই তার পুনঃ সংস্কারে লেগেছি, যেখানে তার 
অভাব ছিল পূরণ করচি, কীচা ছিল শোধন করচি-_-গানের পরে 
গান লেখা চলচে, এক-একদিনে চারটে পাঁচটা । যৌবনের তরঙ্গে 
মন দোছুল্যমীন-_জীর্ণ শরীরটাকে কোথায় দূরে ভাসিয়ে দিয়েছে। 
গানের স্বরে যে রকম স্থ্টির বদল ক'রে দেয় এমন আর কিছুতে 
নয়। [ ১১. ১২. ৩৮] 

১৪. আভনয়ের দল কাজ স্তর করবে ৪ঠ। ফেব্রুয়ারী-__দেখতে 
পাবে তাদের নাট্য-নৈপুণ্য। মি বসে বসে নিন্দা প্রশংসার 
ঢেউ গণনা করব খবরের কাঁগজে ক [ ২৭. ১. ৩৯] 


নৃত্যনাট্যের বিভিন্ন অভিনয় 


১৯৩৬ ( ১৩৪২-৪৩ ) 

চিত্রাঙ্গদা নিউ এস্পায়ার রঙ্গমঞ্চে ১১ই, ১২ই, ১৩ই মার্ট 
অভিনীত হয়। ১৫ই মার্চ রবীন্দ্রনাথ কলকাতা ত্যাগ করলেন 
ভারতবর্ষের বিভিন্ন অঞ্চলে অভিনয়ের জন্যে । পাটনা, এলাহাবাদ, 


_* এখানে উল্লিখিত পত্রাংশগুলি নির্শলকুমারী মহলানবীশকে লিখিত 
পত্রগ্ুচ্ছ থেকে সংকলিত। এই পত্রধারা ধারাবাহিকভাবে 'দেশ'-এ 
প্রকাশিত; তারই অন্তর্গত (১৯৬২ সালের জানুয়ারী থেকে ঘার্চ) এই 
'পত্রাংশগুলি। এর জন্য লেখিকার কাছে কৃতজ্ঞ। 
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লাহোর, দিল্লী ও মীরাটে এই নৃত্যনাট্যের একাধিক অভিনয় হয়। 
লক্ষৌ-এ এই নৃত্যনাট্যের অভিনয় হয় ১৫ই, ১৬ই ও ১৭ই ডিসেম্বর 
তারিখে। 

পরিশৌধ (শ্যামা নৃত্যনাট্যের পূর্ব রূপ )- আশুতোষ হল 
( ভবানীপুর ) কলকাতা : ১*ই ও ১১ই অক্টোবর । | 
১৯৩৭ ( ১৩৪৩-৪৪ ) 

চিত্রাঙ্গদা! ও চগ্ডালিকা_-২৬শে ফেব্রুয়ারী থেকে ৮ই মার্চের 
মধ্যে বাঁকুড়া, মেদিনীপুর ও আসানসোলে অভিনয়ের ব্যবস্থা হয়। 
১৯৩৮ ( ১৩৪৪-৪৫) 

চগ্ডালিকা 

কলকাতায় প্রথম অভিনয়। তারপর পূর্ববঙ্গের বিভিন্ন জায়গায় 
অভিনয় হয়__খুলনা, কুমিল্লা, চট্টগ্রাম, সিলেট, মৈমনসিংহ এবং 
শিলং-এ। 
১৯৩৯ ( ১৩৪৫-৪৬ ) 

শ্যাম! 

৭ই ও ৮ই ফেব্রুয়ারী ( কলকাতা! ) 

চগ্ডালিকা! 


কলকাতা ৯ই ও ১০ই ফেব্রুয়ারী 
১৯৪০ ( ১৩৪৬-৪৭ ) 

চগ্ডালিক। ও চিত্রাঙ্গদা-র অভিনয় 

বাঁকুড়া, মেদিনীপুর, আসানসোল। 

ধ্যামা 

৭ই আগষ্ট, শান্তিনিকেতনে অভিনয়--এই বছর শাপমোচনও 
অভিনীত হয়। 
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১৯৩৬ সালে কলকাতায় নিউ এম্পায়ারে যে অভিনয় হয়, তাতে 
বিশিষ্ট ছুটি ভূমিকায় অংশ গ্রহণ করেন : 
অজুত-_নিবেদিতা 
স্থরূপ। চিত্রাঙ্গদা_ নন্দিতা 
কুরূপা চিত্রাঙ্গদী__যমুনা 
কবি মঞ্চের একপ্রান্তে উপবিষ্ট থেকে আবৃত্তি (ন্ৃতানীটোর 
অন্তর্গত ) করেন। 
এই বছরেই বাংলার বাইনে যে সব অভিনয় হয়, তার তারিখ ও 
বিশিষ্ট রঙ্গমঞ্চের নাম উল্লেখযোগ্য : 
পাটন।-__মার্চ ১৬, ১৭। হুইলার সিনেট হল ও 
এলিফিনিস্টোন পিকচার প্যালেস্‌ 
এলাহাবাদ -মার্চ ১৯। রিজেন্ট 
লাহোর _মী6 ২২, ২৩। প্লীজ, 
দিলী-_মার্চ ১৬, ২৭। রিগ্যাল 
মীরাট- মার্চ ২৯। 
লাহোরে অভিনয়ের আগে মুখ্য রূপায়ণীদের অনেকেই অসুস্থ 
হয়ে পড়েন। অজুরনের ভূমিকায় নিবেদিতা দেবীর পরিবর্তে অংশ 
গ্রহণ করেন শাস্তিদেব ঘোষ। ২২শে নভেম্বর ( ১৯৩৬) তারিখে 
শাস্তিনিকেতনের এক বিজ্ঞপ্তিতে চিত্রা্গদায় অংশ গ্রহণকারী 
শিল্লীবুন্দের নাম জানানো হয়। তারা যথাক্রমে শাস্তদেব ঘোষ, 
নীলেশ্বর মুখোপাধ্যায়, গোবর্ধন পাঞ্চাল, শিশির কুমার ঘোষ, 
ডি, বালগঙ্গীধর, সন্তোষ ভঞ্জচৌধুরী, শিবকুমার দত্ত, হীরেন ঘোষ, 
বিশ্বরূপ বন্থ্‌, যমুনা দেবী, নিবেদিতা! দেবী, মমতা দেবী, হাসু দেবী, 
দীপ্তি দেবী, বনলীল! দেবী, ইন্দু দেবী, মণিকা দেবী, রমা দেবা । 
১৯৩৮-এ কলকাত। “ছায়া” রঙমঞ্চে চিগ্ডালিকা'র অভিনয় 


৩৬৯ 


৪ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাটা ও নৃত্যনাট্য 


€মার্ট ১৮, ১৯, ২০) হয়; ১৮ ও ১৯ তারিখের অভিনয়ে নী 
ছিলেন সুভাষচন্দ্র বন্্র এবং মহাদেব দেশাই। | 
নিম্নলিখিত শিল্পীবৃন্দ বিভিন্ন চরিত্রে অংশ গ্রহণ করেন : 
প্রকৃতি নন্দিতা 
আনন্দ কেলু নায়ার 
মা মৃণালিনী স্বামীনাথম্‌, মমতা! কি 
এই বছরেই ২রা মার্চ তারিখে সঙ্গীত-ভবনের ছাত্রছাত্রীবৃন্দ 
চণ্ডালিকার অভিনয়ের জন্তে যাত্রা করেন। ২৪শে ফেব্রুয়ারী 
তারিখের একটি বিজ্ঞপ্তিতে জান! যায়, পূর্ববঙ্গে চিত্রাঙ্গদা-র 
অভিনয়ের জন্তে কয়েকজন শিল্পী ৯ই মার্চ কলকাত। থেকে সেই 
উদ্দেশ্যে যাত্রা! করেন। নীচে তাদের নামগুলি তুলে দেওয়া গেল : 
*শান্তিদেব ঘোষ, *শিশির কুমার ঘোষ, *অশেষ ভন্দ্ 
বন্দ্যোপাধ্যায়, *নীলেশ্বর মুখোপাধ্যায়, কেলু নায়ার, চিমনলাল 
শেঠ, শ্যাম কর্মকার, *ইন্দু দেবী, ক্রেণুকা মুখোপাধ্যায়, বিজেশ 
কুমারী, মণিকা দেবী, লক্ষ্মী দেবী ঞ্মৃণ্ণালিনী দেবী, কমল! দেবা, 
কঅমিতা দেবী, *প্রতিমা দেবী, *সেবা দেবী, কঈম্থজাতা দেবা, 
কণিকা দেবী *সাধন। দেবী, মাধুরী দেবী, মাধবী দেবী 
-ঞ্কবিশ্বরূপ “বস্তু, *শিবদাস দত্ত, *শান্তি গুহ ক্ষমমমতা দেবী, 
টা দেবী, টিনার নি 


টিরাটার নি ব্যতীত অন্য সকলে 'কলবাতা থেকে 
নি আসেন। - 

- "চিষ্ত্রাঙ্গদার অভিনয়ের সময় যে শিলী-গো্ঠী যাত্রা করেন; সত 
শাস্তিদেষ ঘোষ এবং বিশ্বরূপ বন্ুর দাক্সিত্বাধীনে ছিলেন ।:' ৫ই 
মন্চ তারিখের বিজ্ঞপ্তিতে শিল্পীবৃন্দের নাষের যে; তালিক?, ' দেখা 


৩৭৪ 


পরিশিষ্ট 


যায় তাতে উপরোক্ত নামগুলি ছাড়াও সন্তোষ ভঞ্জচৌধুরী, হীরেন: 
ঘোষ ও কালিপদ ছুলাই মহাশয়ের নাম উল্লিখিত দেখা যায়। . 
নৃত্যনাট্যের অভিনয়ের জন্য দলবল সহ বাংলার বিভিন্ন অঞ্চল 
তথা৷ ভারত নান প্রদেশে ত্রমণ অবশ্য নতুন নয়। তার আগে 
১৯৩৪ সালে শাপমোচন-এর অভিনয়ের জন্যেও কবি নানা স্থানে 
ভ্রমণ করেন। ১৯৩৪ সালে কবি এই উপলক্ষে সিংহল যাত্রা করেন। 
সেখানে রিগ্যাল থিয়েটারে ১৪ই মে, (সোমবার) তারিখে 
শাপমোচন-এর অভিনয় হয়। এই অভিনয়ে অংশ গ্রহণ করেন : 


অমল দত্ত _গায়িক। 
শাস্তিদেব ঘোষ-_ ইন্দ্র 

রাণী চন্দ-_ ইন্দ্রাণী 

হৈমন্তী চক্রবর্তী--অরুণেশ্বর 
যমুন। বন্ু-_কমলিক। 

নন্দিত গঙ্গোপাধ্যায় উর্বশী। 


নৃত্যনাট্যের অভিনয় সম্বন্ধে বিভিন্ন পত্রিকার মন্তব্য £ 


রবীন্দ্রনাথ যখন শান্তিনিকেতনে নৃত্য।নুশীলনের স্থচনা করেন 
তখন তার ষে প্রতিক্রিয়া দেখা গিয়েছিল তৎকালীন সমাজ তথা 
পত্রিকায়, পূর্বেই তার উল্লেখ করা হয়েছে। সৌভাগ্যবশত, রবীন্দ্র 
নৃত্যনাট্যের অভিনয় সম্পর্কে তখন আর সেই মনৌভীব ছিল না। 
রবীন্দ্রনাথের জীবদ্দশায় বাংলা, ভারতবর্ষ, এমন কি ভারতবর্ষের 
বাইরে এই সমস্ত অভিনয় কী ভাবে সমাদূত হয়েছিল, . তা?" 
তৎকালীন পত্রিকার মন্তব্য থেকে জানা যাবে। এখানে নৃত্যনাট্যের 
বা অন্যান্য রবীন্দ্র-নাট্যের অভিনয় সম্পর্কে বিভিন্ন পত্রিকার ক 
জ্ঞাতব্য তথ্য ও মন্তব্য উদ্ধৃত করা গেল : ৃ 


৩৭১ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 
নটীর পুজা 


১. শ্রীমতী গৌরী বনু শ্রীমতীর ভূমিকায় তাহার সঙ্গীত ও 
বৃতাকুশলতায় দর্শকগণকে মুগ্ধ করিয়াছিলেন ।'"'রঙ্গমঞ্চ ও 
অভিনেত্রীগণের বেশভৃষার মধ্যে প্রাচ্য রুচিসম্মত বর্ণ ও! ভঙ্গীর 
বিম্যাস মনোরম হইয়াছিল । ( আনন্দবাজার, ২৯.১.২৭) 

২. নাট্যকলার চরম ব্যাপার এই শহরে ঘটে গেল “নটার 
পুজার অভিনয়ে । 

,**আমরা এমন আর কোনদিন জীবনে দেখিনি-_েই লাবণ্য- 
নিদান নৃত্য বন্দনার তালে তালে আমাদেরও ডাইনে-বামে, 
আমাদেরও নব জীবনের মাঝে তার ছন্দ নামলো নৃত্যরতার সমস্ত 
অবয়ব থেকে যেন লালিত্যের নির্ঝর ঝরে পড়লো-_তার ধারায় 
জীবন স্সিগ্ধ হয়ে গেল। [ নাচঘর, ৩য় বর্ষ, ৩য় সংখ্যা, ২১শে মাঘ, 
১৩৩৩ ] 

৩. ্নটার পুজা”র অভিনয় বাঙলার রঙ্গজগতে চিরম্মরণীয় হয়ে 
থাকবে। [আত্মশক্তি ( নাট্যনিবন্ধ ) ৪ঠ1 ফেব্রুয়ারী, ১৯২৭ ] 

৪. 7806 2009৮০ 91] 100 70121560217) 1702 00 10161) 101 0102 11] 
150 85050. 006 0916 0: 861. 51) 25 585115 01)০ 0256 2170 
€30150. 7019152 £0010) 2৬€1:510005% 1705 006 52121)০ 1£17165 0 
1067 7056. 771 ৮ [00৬21000100 785 17900181 2190 5110/60 
0:21)51021:6106 51002010 10101) 0006 09006 11) 1১101) 0 0195 
0001175102655 11565 60 ৪ 01001) 12 20০৮০ 006 1০801 01101111210 


17085109010... 
| [ 70৮%/20 29. 1. 27 ] 


শাপমোচন : 
বোম্বাই-এর অভিনয় প্রসঙ্গে বল। হয় : 


শা) 00265 স্ম1)012 08010901019 1166 19 0102 95100011001 026 
আভা আসে 0: 006. 01)10152  2100 1015 0:217025 80558 1 
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10007255106 0১০ 80০6 6৪6 10550052500 ০010 212 ৪3 
81020606915 ০010. 200 800101) 17 013০. 2য00:295101 0£ 1166, 
105, 000 585 006 66০] 5100) 200. 006 £216 1100 2 6421201- 
008 গিট 06212 00 701101065 652 00 0৪ 01055 
81019012110 0 0) 08016101591] 10019701208, 58৮০ 618 
[75 0590 0১6 ০00৮2130010) 01 0০ 00103212176 49০৮ 250 
[718159 00৪ 01076-090001 70515 20108] 800 013117079016817, 

! 71725 0 17822) 73077)29) 10. 27. 1939 ] 


তাসের দেশ : 


বোশ্বীই-এর অভিনয় সম্পর্কে মন্তব্য : 


০ 52০010 01817 01 0১6 796016 আ০০]) 47706 10100600] 
0 02105 ৮25 2৮ 01) 0098105 96 006 10206151017 01,62906 01 
00095 01510 06006 ৪ ০109৬০0. 180055.1171)5 92168]1 
79010186101 0৫ 00০ ০165১ ৬/০801170 195615০ 1090101091 21006812170) 
017120 010 10 001] (010০9. 

১১001, 78£01615 £61)105 15 25521001911% 151108] 2100 85 01) 
ড720০1)60 0102 07:01:95 01 1:2101:252176561018 01 61)০ 0102009. 01) 610০ 
50852 ০077০ 1916 0780 581] 8109706 0796 006 180 0০210 2০70108 
৪. 1051021 7021 12061 01887 ড5100255175 21) 20092] ৫1202. ০018 
006 5:8৫... 

[76 019002, ড/10) 165 17181 0০০0০ 590610616০৪] 61১৪ 5০০1 
06 9817010116620 আ[)০1০ 1 06 21:05) [000510) 09701062150 


70911001005 912 ৮7 01:51)11990 85 £00:0.63925. 
[172 7766 177655 ০০৮/77০1) 13017822১29 11. 33 ] 


১৯৩৪ সালে সিংহলে 'শাপমোচন, অভিনীত হয়। এই 
অভিনয় সেখানে বিশেষভাবে সমাদৃত হয়। নিম্নলিখিত দীর্ঘ 
আলোচনাটি বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য : 

(00686650 10011) [15108 706000 


4£৯01015560061)6 0£708£016 51955 


5950 0৫ 1081705 2190 5024 2120 17/101510 
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91006 012 0101070৮710 81015 700 00০ 19.96 ঠি191106 609001)95 ০ 
€০ 0০ £65০025 00 ৮০ 7০৪ ০01 0০ 1001. ৪0 :9181158, 10017174 
£€220০1 10 09০ ৪ 01011217691 210 183 06610 8.০1016590. 10 0019 
[91290 £9217) 080 0:০90660 05 05০52016 018552:5 ৪0 [২০9], 
715920:6% 20 002 01:250100901020 0৫ 9198109০190 0 58601095 
10151)... | 

01০2 07017 ৪. 11006 01861) 0176 110010 95 ৮6৮ 50018507616 
০৪72 05 010900 00 0515 ০0000: ৪, [3০86911০211 ৬1156 0 
001001121 01)০ 01170161৮ 00100 08861101)2101660 0019 151810.0 1 0036 
0855 01 [16-10150015. £৯06617 6১০ 19052 0৫ 2107096 ্য 2]2ে চি 
০10:01125 20001)21 7321)59]1 1595 ০০92299 106 5 0110006১, আ10) 
:815000210800 01 10958] :01109215 101 00০ 0010018] ০০0000199 
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025101656 11) 06 ৫৪ 0৫ 006 1)1511690 09359551019 01 [10217)--81 
210 12205 200. 000310. 
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016217)5 8100 1010£11555 0:8519690. 11900 009109019) 50000 990 
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801) 5021)2 9860960. ৪. 10110617500 0 1 2 01821) 01 
09৪0 00506500925 0৫ 4১191769৪1৭ 13851) 2170 ১1£1152 আ10]), 8 
1$101)655 0186 ৪1005 10010515820. 66 50109০3, 


[716 ০910% 10219 18%5, 21009, 1477 1199 1947 


_ উপরোক্ত মন্তব্য থেকে বোঝা যাবে “শাপমোচন'-এর অভিনয় 
সিংহলবাসীদের কাছে শুধুমাত্র অভিনবই মনে হয়নি, রবীন্দ্রনাথের 
প্রতি তাদের গভীর শ্রদ্ধার ভাঁবটিও এই সঙ্গে ফুটে উঠেছে। 

তবু তার! মূল মৃত্যনাট্যগুলির অভিনয় দেখেননি! বস্তুত, 
রবীন্দ্র-নৃত্যনাট্যের শিদগত অভিনবত্ব ও সার্থকতা টি মন্তব্য থেকে 
সহজেই অনুভূত হবে। 

যাই হোক, এই অনুষ্ঠানে অংশগ্রহণকারী শিল্পীদের মধ্যে রে 
ভূমিকার অবতীর্ণ শান্তিদেব ঘোষের অকুগ্ প্রশংসা ক'রে বল! 
হয়--"1)6 ?2656 02100] 06 0০ 11015 0০০০.” কমলিকার, 
ভূমিকায় আচার্য নন্দলাল বসুর কন্যা যমুন! দেবীরও প্রশংসা কর! 
হয়। প্রসঙ্গত মন্তব্যে বলা হয়__018551019) ৪100 090 
০0115510720 (09580020000 50008010106 100 21690 


ভা 2৫011)5 01 1770510 0100 210706102, 5০01) 2100 5001). 
771)2 10016 56110 57105 8 185191) 2 ঠা 
05110) 78:৮817150 10 2০০0610). : 


১৯৩৪ সালে মাদ্রাজে মিউজিয়াম থিয়েটারেও শীপমোচন 
অভিনীত হয়। সেই অভিনয় সম্পর্কে মন্তব্য : 


0 200101000 425 1521 59০11-9005. 0176. 20006, 93 
৪য০5116176 800 076 0702510 ০08101৮8008, 006 0611808], ০০19105 
9 00৫ 01:59565 01] 05 0১০ 8০005 10100 5. 08700018 0ঃ৩ঘাণ, 
(0 03৫ 0০68510, 


17/7400, 14025. ?8% 0০. 1934] 


৩৭৫ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


চিত্রাঙ্গদ 
নিউ এস্পায়ার ( কলকাত। ) রঙ্গমঞ্জে অভিনীত এই নৃত্যনাট্য 


সম্বন্ধে মন্তব্য : 

[7০ (0০960) ৪5 010) 00০ 5085৬ 00019811000 00০ 061601021০6 
810 1201060 1001:010155 ি000 10০ 7185... ৃ 

1১ 700৮610০05০ 00021872106 19961716170 আ৪5 6030 026 
ডা1,015 8০61020 ৮৮25 0810120০00৮ 10 11)50)00 আ10) ৮০০৪1 
80000070171) 60170105 ৪. [0051081 0801500000. 90৫1. 2 
৪60০1770686 00907010106 00619. 2100 02119 1085 000 ০০61 10206 
0০:09:12. 01501091012 1501955 12 £1৮21) 05 4১100) 2150. 0186 
০6715 110 100792150178090 01010202809, 02012 2180. 2061: 
161 02:0500110261010.... [6 19 20022060080 10) 99.061011560217) 
[506 010 0172 052 62010101591 2100. 21)016100 091)525 19:6561)060 
1 0015 011611591] 10101) 1006 ৪1067 21615 ৮০91৮1176১2 55130155515 


0 8]1 0০ 101705 1)917960 00৫2 05 0:801610. 
[17702 56262517527. ] 


১0716 99291 পত্রিকায় বলা হয় : 

20০ ৫2106-09010100 0 00০ ০0005 10 105 ০0151)- 
0017911560 €5025 195 10০2া)। 5006170609০ 16]0৬208050. 100 00 
০:০৪61৮০ ০01০2196100, 0: 00০ 0০92. 1001)2 01821708010 00101518 
06 10901009-10811 51011090515 ০000 00 0০ 96105101 151101917) 
0 09০ 11917117211 200 0008510178115 00100002690 10) 1011 
6০211055 0:29061)০ 20 210108. 0: 01228018170. 10621১1021:560. 10 


1)8101)011)6 10610905 2100 511ড21:5 1000901011517, 


চিত্রাঙ্গদার এই অভিনয় প্রসঙ্গে দিল্লী শাখার 96565510214 
মন্তব্য করা হয়: 


[00101076002 1850 0ত 52215) 101, 086016 1585 0661 
5006101177)01761176 2190 52210101175 101 2 1067 10020, 2 12 
৫6510) 2110 2 1727 €০0120100 101:1[190121 01:8079010 2... 

0007 8801:5 1795 21759 1:260590. 00 9০০20 00৩ 366150909০৫ 
601009 ০6 010 0:8161015...2180. 16 1099 161021160 2821556 2০০60 


৩৭৬ 


পরিশিষ্ট 


210 ০0160010115 10) 1015 528101) 101 06 ৫8025510105 01 
[1৮7 09515105..... [71010 00০ ৬ 21001101-71208, 1015 9750 ৮2106016) 
€9 1515 1980650 0:000001010, 10. 001010805905) 01:001060. 1950 সা ০০] 
৪606 ০7 70001:011)6206 10 02108009) 00০16 15 02০98016 
2) 2৮011001010 06 012108010  219210170015 1] 2. 50880 10910 
0 01:09£1655, 


বোম্বাই এ ঢ8০51510: রঙ্গমঞ্চে চিত্রাঙ্গদার অভিনয় সম্বন্ধে বলা 
হয়: 

1775 10056 2801617০6) 17101) 10010060 2. 91011010110 ০1 
77010169109, 05 10610 21000181160 05 006 ঢ061601]079006, 

45705. 9190) আ1)006115190 0106 0: 161 0০800160115 
০017109960. 8001063905 10 191700966 01:05 0 [0066 ৫011008 0)৪ 
1)66152]) 0010060 ০4৮ 006 56015 06 4110109, 2100 (11008 15 
0916 0£ 17611686০0৫ 0006 [71000 1802 21১0. 60০ ০০৪): ০৬০3 
৪0610 01 £18010005 €9 8১6 £00 010 1791) 100 1785 17806 
0616 2. ০1] ০৫ [6 00 006 20101070010) 8100 201108:0017) 01 ৪11 
ড1)0 00106 11000 00130500 আ10) 10. 


_ চগ্ডালিকা : 
কলকাতায় “ছায়া” রঙ্গ মঞ্চে এই নৃত্যনাট্যের অভিনয় সম্বন্ধে এক 
বিজ্ঞপ্তিতে বল! হয় : 


77178 00০ 014 00926 ০৫ 06178811595 1050 15006 ০ 1015 [70৬৫ 
0: 01:68 0৪ 02065 আ1]] 706 0০৬6৫ 0 71601781029 
01 :001817021119 26 0171)958, 05 00০ 5000005 ০01 98170101102625,:, 

০1072 07০ 11377816156 701 03৩ [7018] ৮1010] 0010879 
80601700217159 16 ০010 70916 0৩ 0185 020 1 15 0 10561 
1)০ 616161505 00086 £0 60 ০0001000600 165 50150655 ৪16 
076 03506 8100 0106. 011)29058 1060 2, 01:00 78101009৬ 00016, 
1১1] 036 01761:0176 (806015 [06106 100 2. 11910701701005 1901 2190 
016 0060] 636০6 15 2. 10915211005 ০0102161106 91 51890 ৪04 


50000. 
[17720950727 3627220, 98729) 20. 9. 98 ] 
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রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 
শেষে মস্তব্যে বলা হয় : 


4ঠা€ 1) 026 50056 52152 01 00০ 66100 01650100569 ৪ ০16801%০ 
£217105 21701860165 0:6280%2 (81210 185 0০02৭ 2. £0]1-9169560 
65101:5551012 1 01015 1110100109] 15110 0121002. 


[ 17717/20056121%:927592/6 ] 
এই অভিনয় সম্বন্ধে 5:2659778-এর মন্তব্য : | 


1102 €1)061021101070100 ৮৮85 6০2106০0 1) 9 02006  0191017, 
ড71)101) 290৫ 58০18] 10621:290 1 (30616 আ৪9 7. 1:6৮1521 0৫ 017০ 
01065 011) ০0 11012110195 2০011... 

7710০ 50956007065 8100 611০ 10100056101 10 01912] 61: 
€3৮:2105]5 2101501000৩ 11810 01 0৩ 00950 (00081 1)০ আন5 
00961 €0 0০ 0165210) ০০010 02 0৪০০০ 00001018000, 601 101, 
79850161720 10201) 12500051010 01811 00৩ 01200000217: - 
17)0109. [ 192; 11207, 1938 ] 


এই অভিনয় সম্বন্ধে 702 £১000105 892521 5৪001-য় বলা হয় : 

12 020525 101109/60 0172 08016101791] 505195 01 [96197211 
10) 51009001105 2100 07601065017) 1৬181010011, 0061) 0102 56515 
0০100 102100171015]5 10161)060.... 

1) 005 05109009115 08520 00 006 ড০11-1070৬0 02172 
012৮2 10100 130000150 11021260016, €1)০ 70026 195 170909 1315 1901715 
$151016 01 00০ 50956 ৮510) ০2.091055 ০01 07902 2101721851০ 
08121081200 1859 85 62 1009019 016 ড151010 200 201011016 
65001555100 [1 08501515021006-01:9,009 ৬ 2.01)1159101)17952 19 
1০195806000 0০ 02015509000 101: 0০ 708100952 01 11705105151] 
'/১10511:9101011)9 52 আ101) 15 02.951010202 9100 1951:1081], 8100 11) 109 
1)15101: 709101655690005 17061016056 8100 016801৮, 57870102100 
01:91200. [ 19. 9. 38 ] 


এবং__ , 
অভিনয়ের সব দিকের বিচার এই ছোট প্রবন্ধে সম্ভব নয়। 
কিন্ত প্রযোজকরা' আলোকপাত, সাজ-পরিচ্ছদ, মঞ্চসজ্জ। প্রভৃতি 


৩৭৮ 


পরিশিষ্ট 


বিষয়ে সতর্ক দৃষ্টি দিয়াছেন, তাতে যুক্তকণ্ঠে প্রশংসা না ক'রে থাকা 
যায় না। দক্ষিণী, মণিপুরী, কাণ্তীয় বিভিন্ন শ্রেণীর নৃত্যের সংমিশ্রণে 
চগ্ডাঁলিকার' ন্ৃত্যগুলি নিত্য নৃতন হয়ে উঠেছে। 

| যুগান্তর । ৫ই চৈত্র, শনিবার ১৩৪: ১৯শে ম16, ১৯৩৮ ] 


নৃত্যনাট্যের কাহিনীর মুল সুন্র : 


একথা! অনেকেই জানেন যে, নৃত্যনাট্যের বিষয়বস্তু বা আখ্যান- 
ভাগ রবীন্দ্রনাথের মৌলিক কল্পনাজাত স্থষ্টি নয়; বস্তত এগুলির 
বিষয়বস্ত অন্যত্র থেকে সংগৃহীত। যেমন, ন্বত্যনাট্য শ্ঠামা”-র 
(পরিশোধ কবিতারও বটে) আখ্যানভাগ রাজেন্দ্রলাল মিত্র 
সম্পাদিত “1১০ 91751070 00017150 11665186016 0£ 6291, 
নামক গ্রন্থ থেকে গৃহীত। নৃত্যনাট্য “চগডালিকার' কাহিনীও তদ্রপ। 
এই নৃত্যনাট্য দুখানির আখ্যানভাগ এ গ্রন্থের যথাক্রমে মহাবস্ত 
অবদান ও শাদূ'লকর্ণ অবদান-এর অন্তর্গত। তেমনি নৃত্যনাট্য 
চিত্রাঙ্গদার কাহিনী মহাভারত থেকে নেওয়। হয়েছে। এই 
ঘৃত্যনাট্যের কাহিনীর মূল সূত্র হিসাবে কালীপ্রসন্ন সিংহ কর্তৃক 
অনুদিত মূল মহাভারতের এবং কাশীরাম দাসের মহাভারতের অংশ- 
বিশেষ উদ্ধৃত করা হল। 

প্রসঙ্গত বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য, গ্যামা” নৃত্যনাট্যের অন্যতম 
চরিত্র “উত্তীয় নামটির স্বত্র এই গ্রন্থেই সর্বপ্রথম উল্লিখিত হল। 
হয়ত অনেকেই জানেন যে, প্রথমে এই চরিত্রটি ছিল না। পরে 
এই চরিত্রটি নৃত্যুনাট্যে সংযোজিত হয়। 


৩৭৯ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


চিত্রাঙ্গদ। 


[ক] বৈশম্পরন কহিলেন, মহারাজ! তদনভ্তর ইন্দ্রাতজ 
অজ্জুন ব্রাহ্মণদিগকে সেই সমস্ত বৃত্তান্ত নিবেদন করিয়া হিমাচলের 
পার্খদেশে গমন করিলেন। তিনি ক্রমে ক্রমে অগস্ত্যবট, বশিষ্ঠ 
পব্বত ও ভূগুতুঙ্গে গমন করিয়া পরম পবিত্রতা লাভ করিলেন। 
কুরুসত্তম ( পুরুযোন্তম?) অভ্ভুন অসংখ্য বাসভবন ও সহত্র-সহত্র 
গোধন বিপ্রসাৎ করিয়া হিরণ্যবিন্ুর তীর্থে অবগাহনপূর্বক 
অনেকানেক পুণ্যস্থান জন্র্শন করিতে লাগিলেন। পরে বিপ্রগণ 
সমভিব্যাহারে হিমগিরি হইতে অবতীর্ণ হইয়া উৎস্থক মনে পূর্বদিক 
দর্শনে যাত্রা করিলেন। এইরূপে নন্দ), অপরনন্দা, কৌশিকী, গঙ্গ। 
প্রভৃতি মহানদী সকল এবং গয়া প্রভৃতি পুণ্য তীর্থ পর্যটন করিয়া 
আপনাকে পবিত্র করিলেন। অঙ্গ, বঙ্গ, কলিঙ্গ প্রভৃতি জনপদে 
যে সকল তীর্থ দেবালয় এবং সিদ্ধাশ্রম আছে, অর্ডুন সবত্র গমন, 
দর্শন, ও ধনদান করিয়াছিলেন। অনন্তর সমভিব্যাহারী ব্রহ্মণেরা 
কলিঙ্গ রাজ্যের দ্বারদেশ পর্যন্ত আসিয়া তাহার অনুমতি গ্রহণপূর্বক 
প্রত্য বৃত্ত হইলেন। মহাবীর ধনগ্রয় অত্যল্লমাত্র সহায় সম্পন্ন হইয়! 
সাগরাভিমুখে যাত্রা করিলেন। তিনি কলিঙগদেশ ও তত্রত্য পুণ্য 
তীর্থ সকল অতিক্রম করিয়া স্ুরম্য হম্ম্যাবলী অবলোকন করিতে 
করিতে চলিলেন। মহাবাহু অজ্জুন তাপসগণ পরিশোভিত মহেন্দ্র 
পর্বত নিরীক্ষণ করিয়া মহাসাগরের উপকূলমার্গে মণিপুরে গমন 
করিলেন এবং তত্রত্য দেবালয় ও পুণ্য তীর্ঘসকল সন্দর্শন করিয়া 
তদ্দেশীয় রাজার নিকটে উপনীত হইলেন । মণিপুরেশ্বর পরম ধানিক। 
চিত্রাঙ্গদ। নামে তাহার এক পরম সুন্দরী ছুহিতা ছিল। রাজকুমারী 
স্বেচ্ছাক্রমে পুরমধ্যে ভ্রমণ করিতেছিলেন, এমন সময়ে অভ্ভ্ুন 


৩৮০৩ 


পরিশিষ্ট 


তাহাকে নয়নগোচর করিয়া মনে মনে সেই বরব্ধিনীর পাণিগ্রহণ 
করিবার বাসনা করিলেন। পরে রাজার নিকটে উপনীত হইয়! 
স্বীয় অভিলাষ প্রকাশপূর্বক কহিলেন, রাজন! আমি ক্ষত্রিয়, 
এই কন্যা আমাকে জন্প্রদান করুন। তাহা শ্রবণ করিয়া রাঁজা 
জিজ্ঞাসা করিলেন, তুমি কাহার পুত্র এবং তোমার নাম কি? অঞ্জন 
কহিলেন, আমি কুস্তীপুত্র, নাম ধনঞ্জয়। মণিপুরেশ্বর তাহাকে 
পুনবর্বার কহিলেন, হে ধনঞ্জয়। অস্মদ্ধশে প্রভগ্তন নামে একজন 
রাজধি ছিলেন। তিনি নিঃসন্তানভীপ্রযুক্ত পুত্রকামনায় অতি 
কঠোর তপন্তা করেন। ভগবান ভবানীপতি তদীয় উগ্র তপস্তায় 
প্রসন্ন হইয়া, “তোমাদিগের প্রত্যেকের এক এক পুত্র হইবে” বলিয়া 
তাহাকে বর প্রদান করিয়াছিলেন। তদবধি আমাদিগের বংশে এক 
একটি করিয়া পুত্র উৎপন্ন হয়। হে ভরতর্ষভ! আমার পূর্ব্ব 
পুরুষদিগের সকলেরই পুত্র জন্মিয়াছিল, কিন্তু আমার এই একমাত্র 
কন্য। সুতরাং আমি ইহাকে পুত্র বলিয়। জ্ঞান করিয়া থাকি । ই'হা দ্বারা 
বংশ রক্ষা হইবে, এই আশায় আমি ই'হাকে পুত্রিক1 গ্রহণ করিয়াছি, 
অতএব ইহার গর্ভজাত পুত্র আমারই বংশধর হইবে; হে পাগুব! 
যদি এই নিয়মে সম্মত হও, তাহা হইলে আমার কন্যার পাণিপীড়ন 
করিতে পারিবে! অজ্জুন নিয়মান্ুরূপ পাণিগ্রহণপুর্ববক তথায় তিন 
বংসরকাঁল বাস করিয়৷ রহিলেন। পরে পুত্র উৎপন্ন হইলে তিনি 
চিত্রাঙ্গদীকে আলিঙ্গনপূর্বক রাজার নিকট বিদায় লইয়া গমন 
করিলেন। [ মহাভারত। আদিপব-পঞ্চদশাধিক দ্বিশততম অধ্যায়। 
পৃঃ ২৬০। কালীপ্রসন্ন সিংহ কর্তৃক মূল সংস্কৃত থেকে বাংলায় 
অনুদিত। ১২৮৮, জ্যেষ্ট। ] 


৩৮১ 


চিত্রাঙ্গদ। 


 খব 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


( অভ্ভুনের নিয়মভঙ্গ ও বনে গমন ) 
সমুদ্রের তীরেতে মহেন্দ্র গিরিবর । 
মণিপুর নামে এক আছয়ে নগর ॥ 
চিত্রভানু নামে রাজ। রাজ্য-অধিকারী । 
চিত্রাঙ্গদ। নামে ধরে তাহার কুমারী ॥ 
দেবের বাঞ্ছিত কন্যাঃ পুর্ণ রূপে গুণে । 
নগরে বিহরে কন্যা, দেখিল অভ্জুনে ॥ 
কন্যা দেখি মোহিত হইয়! ধনঞ্জয়। 
শীঘ্রগতি গেলেন সে রাজার আলয় ॥ 
পার্থ বলিলেন, রাজা কর অবধান । 
তোমার কুমারীকে আমারে দেহ দাঁন ॥ 
রাঁজ। বলে, কে তুমি, কোথায় তব ঘর । 
কোন্‌ বংশে জন্ম তব, কাহার কোঙর ॥ 
তীর্থবাসী জন হইয়। বাঞ্ক রাজস্ৃতা | 
কেমন সাহসে তুমি কহ এই কথা ॥ 
অভ্ভুন বলেন, আমি পাণুর তনয় । 
কুস্তী গর্ভে জন্ম মম, নাম ধনঞ্জয় ॥ 
এত শুনি শীন্রগতি উঠিয়। রাজন । 
আলিঙ্গন করি দিল বসিতে আসন ॥ 
রাজ। বলে, এত দূর আসা কি কারণ। 
বিশেষিয়। কহিলেন পৃথার নন্দন ॥ 
রাজা বলে, মোর ভাগ্যে আইলা হেথায়। 
মম বিবরণ শুন, কহিব তোমায় ॥ 


৩৮২ 


পরিশিষ্ট 


প্রতঞ্জন নামে িজ মম পূর্ববংশে। 
পুত্র বাঞ্ধ। করি রাজ! সেবিল মহেশে ॥ 
প্রসন্ন হইয়। বর দিলেন ঈশ্বর । 
তব বংশে হইবে রাজ। একই কোর ॥ 
কুলক্রমে এক ভিন্ন দ্বিতীয় নহিবে। 
যে পুত্র হইবে, সেই রাজ্যে রাজ হৈবে ॥ 
পূর্বেতে এমত বর দ্রিলেন ধূর্জটি। 
পুত্র না হইল মম, হইল কন্যাটি ॥ 
পুত্রবৎ করি কন্যা করি যে পালন। 
মম বংশে রাজ। হৈতে নাহি আর জন ॥ 
সেই হেতু করিলাম মনে এ বিচার । 
এই কন্যা দিয়ে তারে দিব রাজ্যভার ॥ 
কুরুবংশে শ্রেষ্ঠ তৃমি না শোভে একথা । 
এক সত্য কর, তবে দিব আমি সুতা ॥ 
ইহার গর্ভেতে যেই জ্ঞেষ্টপুত্র হৈবে। 
সেই যে আমার রাজ্যে রাজত্ব করিবে ॥ 
সত্য করিলেন পার্থ, রাজা কন্য। দিল। 
এক বর্ষ তথা তারে রহিতে হইল ॥ 
1 মহাঁভারত-আদিপর্ব। কাশীরাম দাস। প্রথমনাথ চট্টোপাধ্যায় 
কর্তৃক সম্পাদিত। পৃঃ ২২০ ] 
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শাপমোচন-এর রূপান্তর 


শীপমোচন শীস্তিনিকেতনে, ভারতবর্ষের নানা স্থানে, এমনকি 
ভারতের বাইরে সিংহলে নান! উপলক্ষে বহুবার অভিনীত হয়। 
বিভিন্ন অভিনয়ে প্রায় প্রত্যেক বারেই কিছু-না-কিছু রূপান্তর ঘটে। 
১৩৩৯ সালে ১৫ই ও ১৬ চৈত্র (২৯শে, ৩০শে মার্চ ১৯৩৩) তারিখে 
এম্পায়ার থিয়েটারে অভিনয়ের সময় যে পরিবর্তন ঘটে, সেই 
পরিমাছিত রূপাস্তরই বর্তমানে প্রচলিত। 

বস্তত, ১৩৩৮ সালের প্রথম অভিনয়ের সময় শাপমোচন-এ 
সর্বসমেত ১৯টি গান ব্যবহৃত হয়েছিল। মা্রাজে 'শাপমোচন' মঞ্চস্থ 
হবার আগে কবি কয়েকটি নতুন গান রচনা করেন। মাদ্রাজের 
এই অভিনয় প্রসঙ্গে কবি প্রতিমা দেবীকে ১৯৩৪ সাঁলের ৩১শে 
অক্টোবর তারিখের একখানি চিঠিতে জানান £ 


_ ঈজ্য। এই কাহিনীতে '৮51565 ৪০পএর উ্লেখ আছে, কিন্তু তার নাম উত্ীয়' নয়। 
অবন্ঠ উততীর নামটি এই মহাঁবন্ত অবদানেই অন্ভাত্র উল্লিখিত £ 
“110 0161.010. 11560 2 01101321101) 12012, 
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৩৮৭ 


রবীন্দ্রনাথের গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য 


“আমাদের এখানকার পালা আজ শেষ হবে। জিনিষটা 
[ শাপমোচন ] এবার সবশুদ্ধ অন্যবারের চেয়ে অনেক বেশি 
সম্পূর্ণতর হয়েছে”। ( পত্রসংখ্যা ৪৪, চিঠিপত্র ৩য় খণ্ড) 


গ্রন্থপরিচয় ( রবীন্দ্র রচনাবলী, ২২শ খণ্ড বিশ্বভারতী সংস্করণ ) 
থেকে জীনা যায় যে, ১৩৪৭ সালের পৌষ মাসে। (১৯৪০) 
শান্তিনিকেতনে যে অভিনয় হয়, রবীন্দ্রনাথের জীবদ্দশায় নাটিকাঁটির 
সেই শেষ অভিনয়। সেই অভিনয়ে ব্যবহারের জন্য রবীন্দ্রনাথ 
স্বয়ং যে গানগুলি নির্বাচন ক'রে দেন, শ্রীশাস্তিদেব ঘোষের 
সৌজন্যে তার মুদ্রিত তালিকাটি এখানে উল্লিখিত হল £ 

প্রথম দৃশ্য । ইন্দ্রসভী--১। নহ মাতা, নহ কন্যা 

২। হে মহাছঃখ, হে রুদ্র ৩। ভরা থাক্‌ স্মৃতিস্থধায় 

দ্বিতীয় দৃশ্ঠা। অরুণেশ্বরের প্রাসাদ 

১। তিমির বিভাবরী কাটে কেমনে ২। ওরে চিত্ররেখা 
ডোরে ৩। তুমিকি কেবলিছবি ৪। কখন দিলে পরায়ে 

তৃতীয় দৃশ্য । মদ্ররাজগৃহে কমলিক। 

১। কেন নয়ন আপনি ভেসে যায় ২। তোমায় সাজাব 
যতনে ৩। দেপড়ে দে আমায় তোরা ৪।| বাজিবে, সখা, 
বাঁশি বাজিবে ৫। বধু, কোন্‌ মায়া লাগল চোখে ৬। তোমার 
আনন্দ এ এলছ্বারে ৭। বাজে! রে বাঁশরি, বাজো ৮। লহো 
লহে। তুলে লহো। 

চতুর্থ দৃশ্য । পতিগৃহে রাজবধূ 

১। হে সখা, বারতা পেয়েছি মনে মনে ২। কোথা বাইরে দুরে 
যায় রে উড়ে ৩। কাছে থেকে দুরে রচিল ৪। আন্মন। আন্মন। 
৫। হাঁয়রে, ওরে যায় না কি জানা ৬। বসন্তে ফুল গাথল 


৩৮৮ 


পরিশিষ্ট 


৭। অনুন্বরের পরম বেদনায় ৮। একদিন সইতে পারবে 
৯। তোমার এ কী অন্ুকম্পা ১*। না, যেয়ো! না, যেয়ো নাকে 
পঞ্চম দৃশ্য । নির্জনবনে রাণী 
১। সখী, আধারে একেল। ঘরে ২। কোন্‌ গহন অরণ্যে তারে 
৩। ওকি এল, ও কি এল না ৪। মোর বীণা ওঠে কোন্‌ সুরে বাজি। 


ূর্ব-উল্লিখিত গ্রস্থপরিচয়ে আরো বলা হয়েছে যে, চতুর্থ দশ্বের 
৮ও৯-সংখ্যক গানের পাঁঠ প্রচলিত মুক্রিত পাঠ থেকে ভিন্ন। 
প্রাসঙ্গিকবৌধে তাও উদ্ধৃত কর! গেল £ 

রাজা। একদিন সইতে পারবে, সইতে পারবে, তোমার 
আপনার দাক্ষিণ্যে, রসের দাক্ষিণ্যে। 

রামী। তোমার এ কী অন্ুকম্পা অনুন্দরের তরে, তাহার অর্থ 
বুঝিনে। এ শোন এ শোন, উষার কোকিল ডাকে অন্ধকারের 
মধ্যে, তারে আলোর পরশ লাগে। তেমনি তোমার হোক্-ন। প্রকাশ 
আমার দিনের মাঝে, আজি নূধোদয়ের কালে। 
প্রসঙ্গত উল্লেখযোগ্য, এই রূপান্তর ছাড়াও শাপমোচন-এর 
আরো রূপান্তর ঘটেছিল। আঁশ করা৷ যায়, যথাসময়ে সে বিষয়ে 
আলোচন। হবে। পরিশেষে একথাও বলা দরকার যে, অন্যান্য 
নৃত্যনাট্যের মতো শীপমোচন-এর আখ্যানভাগও রাজেন্দ্লাল মিত্র 
সম্পাদিত পুবোক্ত গ্রন্থের অন্তর্গত 052 19989 থেকে গৃহীত। 
মূল কাহিনীটি এখানে উদ্ধৃত করা হল * 

9019873000৫ 82012185 ভা&9 000 [00 0£ 9 0000580 
01665, [20০ ৮১০০৫-০000৫ 0 076 10581 081806) 07216 9012176 
10, 21] 062. 9000219, ৪ 191:66 1117760 0৫ 95088102106 06০১" ঢা0] 
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৩৮৭৯ 


রবীন্দ্রনাথের গীতভিনাট্য ও নৃত্যুনাট্য 
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রবীন্দ্র নৃত্যনাট্যের প্রসার 


সাম্প্রতিক কালে রবীন্দ্র-বৃত্যনাট্যগুলি বাংলা তথ|। ভারতবর্ষে 
বিশেষ জনপ্রিয়তা অর্জন করেছে। মুরোপেও এ বিষয়ে উৎসাহ 
দেখা যাচ্ছে। প্রাসঙ্গিক বোধে আমাকে লেখা শ্রীমতী নন্দিতা 
কৃপালানীর পত্রাংশ এখানে উদ্ধৃত কর! গেল £ 

(১) ****১৯৫২ সালে শ্রীমতী মৃণালিনী সারাভাই তার 
“দর্পণা'র দল নিয়ে যখন দক্ষিণ আমেরিক। পরিভ্রমণ করেন তখন 


৩৪৩ 


পরি শিষ্ট 


সেই দলের সঙ্গে আমি ছিলাম এবং “চিত্রাঙ্গদা, নৃত্যনাট্য থেকে 
কিছু নির্বাচিত অংশ সেই সময় অভিনীত হয়। ওই অঞ্চলের 
সংবাদপত্রে সে সময় যে সমালোচন। প্রকাশিত হয় তার থেকে 
আমার ধারণা লোকেদের “চিত্রাঙ্গদা” দস্তর মতো ভালে। লেগেছিল ।” 

(২) “***চিত্রাজদা? 69115 রূপে অভিনীত হয়েছিল কুবিশেভ 
থিয়েটারে*”"।  অবশ্ঠ..'মস্কোতে শতবাধিকী উপলক্ষে 7015170: 
থিয়েটারে মঞ্চস্থ হয়েছিল ব'লে শুনেছি। ..*পূর্ব থেকেই সিদ্ধান্ত 
হয়েছিল মূল কাহিনী অবিকৃত রেখে তার! ব্যালে নৃত্যে পরিণত 
করে দেবেন 

বিদেশে রবীন্দ্রনাথ মূলত কবি বলেই পরিচিত, কোনো! কোনে 
ক্ষেত্রে নাট্যকাররূপে । সঙ্গীত-শিল্পী রবীন্দ্রনাথের পরিচয় বিদেশীর! 
(এমন কি ভারতীয়রাও |) কতোটুকু রাখেন তা” আমার জান' 
নেই। রবীন্দ্রপ্রতিভ৷ মূলত কাব্য, নাটক ও সঙ্গীতের মধ্য দিয়েই 
আত্মপ্রকাশ করেছে। এবং নৃত্যনাট্যগুলি এই ত্রয়ীর (নৃত্যের 
মাধ্যমে ) সঙ্গমভূমি। সুতরাং আমার বিশ্বাস, রবীন্দ্-প্রতিভার 
সামগ্রিক পরিচয় একমাত্র নৃত্যনাট্যগুলির অভিনয়ের মধ্যেই পাওয়া 
সম্ভব। ভারতীয়দের কাছে বিশেষভাবে যুরোপীয় বা বিদেশীদের 
কাছে এগুলি তুলে ধরবার বিশেষ প্রয়োজন রয়েছে। অবশ্ঠঃ বাংল। 
ভাঁষ। ধার! জানেন না, তাদের কাছে, বিশেষত যুরোপীয়দের কাছে 
এগুলি কিভাবে মূল স্বাতন্ত্র্য বজায় রেখে উপস্থাপিত করা যায়, তাও 
ভেবে দেখার বিষয়। এই নৃত্যনাট্যগুলি যদি ঠিক মতে! 
মুরোগীয়দের কাছে তুলে ধর! যায়, তাহলে তারা নিঃসন্দেহে রবীন্দ্র- 
প্রতিভার তথা আধুনিক ভারতীয় সংস্কৃতির এক নতুন পরিচয় পাবেন। 


নির্দেশিকা 


অংকীয়! নাট ২১ 
অক্ষয় চৌধুরী ১২৯ 
অডেন ১৬৫ 
অত্তকথা ২২৬ 
অপেরা ৪৭; যুরোপীয় ১০৯ 
১২০; ইতালীয় ১১০, ১১৭ 
“অগ্েয়েরা' ২১ 
অবনীন্দ্রনাথ ঠাকুর ১৩৬) ১৯৯, ২০১, 
২০৪ 

অভিনবপুধ্ধ ১৪৩ 
অভিনয়-দর্পণ ৫৪) ৩২৬ 
অমর ৩২২ 
অধিয় চক্রবর্তী ১৬৫ 
অষ্টিন ক্লার্ক ১৬৪ 
আনন্দবর্ধন ১৪২১ ২৩১ 
আর্থার স্থুলিভান ৫০ 
আর্নেষ্ট ফেনোলোজা ১৬৬ 
ইগনর শ্রাভিন্স্কি ৯৬) ৯৭ 
ইয়্টেনা ১৬৪১ ১৬৫) ১৮১১ ১৯৩, 
৩১৪১ ৩১৮ 

উত্তীয় ৩৭৯ 
“উত্ভীয়বধ' ২৭৮, ২৯৪ 


৩৯২ 


উদয়শস্কর ১৯৫ 
উফা কোম্পানী ১৮৪ 
ধাতুর ১৮৩ 
এজর! পাউণ্ড ১৬৬ 
এন্ডজ ৩৩৫ 
এলিয়ট ১৬৫ 
ওয়াগনার ৩৫০ 
কথা ও কাহিনী ১৬৩ 


কথাকলি ১৮০১ ১৯০১ ২০৪১ ২২৬, 
২২৮) ২৮৪) ২৮৬১ ২৯৭, ৩১৪ 


কানাই সামন্ত ৩০৬ 
কাবুকি (নৃত্যনাট্য ) ১৮১, ৩২৩ 
কামিনীকুঞ্ ২৪ 
কালিদাস ২৮৮১ ৩০৮) ৩০৯ 
কালীপ্রসন্ন সিংহ ৩৭৯ 
কাশীরাম দাস ৩৭৯ 
ক্যাণ্ডি (নৃত্য) ২৭৯, ২৮৭ 
ুচ্িপুডি ৬৪ 
গগনেন্দ্রনাথ ঠাকুর ২০০, ২৯৪ 
গণ্ডোলিয়স রঃ 


নির্দেশিকা 


গিরিশচন্দ্র ৩৬১ তপতী ১৯৮) ২০৩) ২০৪ 
গীতগোবিন্দ ৪৬, ২৮৬ তাসের দেশ ১৯৩১ ২০৫) ৩৭৩ 
গীতাঞ্জলি ২৫৫ তোৌর্যত্রিক ১৪) ৩২২১ ৩২৮ 
গ্যেটে ১২০১ ৩১৩ 
ঘরোয়া ৪১১ ১৩৬ নটরাজ রি 
নটার পূজা ১৭৫১ ১৮৩, ২০৩, ২০৫) 
চগ্ডালিকা ১৯৩, ২১৯১, ২২০) ২৩০১ ৩১৮১ ৩৬২ 
২৪৬১ ২৫৩, ২৮১১ ২৮২১ ৩০১, নন্দলাল বসত ১৯৯১ ২০০) ২০১) ২০৫ 
৩০৯) ৩১২) ৩৬৪১ ৩৬৮১ ৩৬৯, নন্দিতা কুপালনী ২৮১ 
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